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Rafaels  Lehrer  wird  auch  dem  weiteren  Kreise  der  Kunst- 
freunde stets  den  Anteil  abgewinnen,  der  ihm  in  dieser  Eigenschaft 
gebührt.  In  jener  Zeit  mußte  selbst  der  glücklichste  Tollender 
durch  seinen  Wegbahner  und  Lehrmeister  hindurchgehen,  ihm  zeit- 
weilig bis  zum  Verwechseln  ähnlich  werden,  um  über  ihn  hinaus- 
zuwachsen, wenn  die  Zeit  erfüllt  war.  Der  Kunsthistoriker  jedoch, 
der  über  die  Lebensgeschichte  und  den  Entwicklungsgang  der  Ein- 
zelnen, auch  der  größten  unter  ihnen,  hinweg  blickt  und  den  wei- 
teren Zusammenhang  gemeinsamer  Wandlungen  verfolgt,  erkennt 
auch  in  Pietro  Perugino  das  Werkzeug  einer  bedeutsamen  Vor- 
bereitung, die  vorangehen  mußte,  um  den  letzten  Aufstieg  zu  er- 
möglichen, den  wir  Hochrenaissance  nennen.  Er  sieht  in  dem 
jungen  Maler  von  Perugia,  der  in  Florenz  eine  Hauptstätte  seiner 
Wirksamkeit  gefunden  hat,  den  selbständigen  Träger  fruchtbarer 
Keime,  die  nur  auf  diesem  Boden  zur  rechten  Entfaltung  gelangen 
konnten,  und  dem  heimischen  Wesen  am  Arno  gerade  die  Anre- 
gung oder  Vertiefung  zuführten,  die  zum  höheren  Fortschritt  eines 
Lionardo  notwendig  war.  Die  kurze  Bezeichnung  dieser  Gemein- 
schaft als  „umbroflorentinisch“  hat  einen  guten  Sinn  und  darf 
bestehen  bleiben,  je  mehr  wir  darauf  verzichten,  den  französischen 
Begriff  der  „Schule“  daran  zu  hängen,  zu  dem  keine  Berechtigung 
vorliegt,  und  lieber  an  einzelne  Persönlichkeiten  denken,  deren 
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Beispiel  weiter  wirkt,  oder  höchstens  an  Gruppen  von  solchen, 
die  sich  zeitweilig  näher  zusammenschließen,  aber  auch  wieder 
selbständig  .nebeneinander  stehen  und  jede  den  eignen  Wirkungs- 
kreis um  sich  her  entfalten.  So  zurückgewendet  gegen  die  Ge- 
schichte des  Quattrocento,  gewinnt  der  ernstere  Forscher  vielleicht 
die  Einsicht,  daß  dem  Meister  Rafaels  in  seinen  jungen  Jahren 
und  den  glücklichsten  Perioden  seines  eigenen  Schaffens  eine  ganz 
wesentliche  und  unveräußerliche  Rolle  bei  dem  tiefgreifenden  Um- 
schwung des  Strebens  zukommt,  und  daß  wir  uns  an  ihn  wenden 
müssen,  wenn  es  gilt,  die  Entstehung  des  Neuen  zu  erklären,  das 
als  Sieg  des  Ideals  über  die  Wirklichkeitstreue  und  der  Innerlich- 
keit über  die  Jagd  nach  Einzelheiten  der  Außenwelt  emporkam. 

Deshalb  wurde  schon  1883  bei  Gelegenheit  einer  Untersuchung 
über  „das  Abendmal  von  Sant  Onofrio  zu  Florenz“  der  Versuch 
gemacht,  unsere  Kenntnis  der  ersten  Schaffensperiode  des  Perugino 
über  die  unbefriedigende  Verlegenheitshilfe  bei  Crowe  und  Ca- 
valcaselle  hinaus  zu  fördern  und  zu  gesicherten  Unterlagen  vor- 
zudringen, die  hinter  seine  anerkannte  Mitwirkung  in  der  Sixtini- 
schen Kapelle  zurück  leiten,  soviel  wie  möglich  die  Herkunft  sei- 
nes Kunstvermögens  festzustellen  erlauben.  Da  jedoch  der  Name 
des  Meisters,  den  wir  als  Urheber  des  „Cenacolo  di  Fuligno“  dar- 
zutun versuchten,  in  der  Überschrift  der  Abhandlung  im  Jahrbuch 
der  K.  preußischen  Kunstsammlungen  von  1884,  UI  nicht  im  vor- 
aus verkündet  ward,  so  haben  manche  Forscher  auch  diesen  Bei- 
trag zum  Leben  Peruginos  völlig  übersehen1),  gleichwie  die  Chro- 
nologie seiner  Werke  im  Anhang  zu  „Pinturicchio  in  Rom“  (1882). 
Andere  dagegen  haben,  wie  der  Abbe  Broussolle2),  der  durch 

1 ) Z.  B.  Konrad  Lange,  Zu  Peruginos  Jugendentwicklung,  in  der  Festgabe 
für  Anton  Springer  „Gesammelte  Studien  zur  Kunstgeschichte“,  Leipzig  1885. 

2)  La  Jeunesse  du  Perugin  et  les  Origines  de  l’Ecole  Omhrienne,  Paris,  — 
H.  Oudin  — 1901.  Das  Buch  wurde  mir  mit  einem  liebenswürdigen  Brief  zuge- 
sandt, aus  dem  ich  eine  Stelle  hersetzen  muß,  weil  deutsche  Fachgenossen  von  dem 
Abhängigkeitsverhältnis  so  wenig  Ahnung  haben,  daß  auch  Herausgeber  des  ver- 
deutschten Yasari  das  französche  Buch  als  Originalforschung  heranziehen,  die  Arbeit 
ihres  Landsmannes  aber  verschweigen.  Sie  lautet:  J’ai  l’honneur  de  vous  otfrir  mon 
modeste  essai  — malgre  ses  550  pages  — sur  la  jeunesse  du  Perugin  et  les  origines 
de  l’Ecole  ombrienne.  Vous  n’y  trouverez  pas  un  disciple  aussi  fidele  qu’il  aurait 
voulu  l’etre,  de  la  methode  rigoureuse  que  vous  avez  si  brillamment  inauguree,  a 
propos  justement  d’artistes  d’Ombrie.  Je  n’ai  guere  fait  autre  chose  que  de  la  vul- 
garisation:  aussi  bien  je  me  recommande  a votre  indulgence  . . . 
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Eugen  Müntz  auf  den  Inhalt  aufmerksam  gemacht  war,  aus  dieser 
Gelegenheitsgabe  kurzer  Hand  alles  entlehnen  zu  dürfen  geglaubt, 
ohne  die  Quelle  anders  anzugeben,  als  eben  für  das  Abendmal 
bei  den  Damen  von  Fuligno  in  Yia  Faenza,  das  bis  dahin  als 
Jugendwerk  Bafaels  oder  eines  Nachzüglers  in  der  Art  des  Gerino 
da  Pistoja  ausgegeben  wurde.  So  geht  es  auch  leider,  durch  den 
äußerlichen  Schematismus  eines  alphabetischen  Zettelkatalogs,  in 
der  Literaturangabe  bei  Adolfo  Venturi,  wie  sonst  in  seiner  Storia 
dell’  Arte  italiana,  obgleich  wir  noch  unmittelbar  vor  seinem  Auf- 
satz „L’arte  giovanile  del  Perugino“  in  der  Zeitschrift  „L’Arte“ 
von  1 9 1 1 miteinander  über  die  Anbetung  der  Könige  in  der  Sala 
di  Fiorenzo  der  Galerie  von  Perugia  korrespondiert  hatten  und 
ich  mich  über  deutsche  Fachgenossen  beklagte,  die  meine  Beiträge 
zur  Geschichte  der  umbrischen  Malerei  vergessen  haben  oder  nicht 
mehr  erwähnen  wollen,  als  wären  wir  noch  immer  unter  dem 
Banne  Lermolieffs.  Venturi  kennt  wenigstens  meine  Überzeugungen 
inbetreff  der  Frühzeit  Peruginos  ganz  genau  und  hat  uns  jetzt  1913 
im  zweiten  Abschnitt  seines  VII.  Bandes,  Kapitel  V,  S.  453  ff.  die 
wertvollste  Bereicherung  des  früher  bekannten  Materials  und  die 
reifste  Beurteilung  der  entscheidenden  Fragen  dargeboten,  so  daß 
auch  ich  mich  im  wesentlichen  darauf  beschränken  darf,  mich  mit 
ihm  allein  auseinander  zu  setzen,  wenn  ich  es  hier  unternehme, 
meinen  Standpunkt,  den  ich  vor  dreißig  Jahren,  mitten  unter  der 
Übermacht  entgegenstehender  Meinungen,  für  mich  allein  eroberte, 
nun  nochmals  einer  Nachprüfung  zu  unterziehen  und  dabei,  völlig 
frei  von  eitlen  Vorurteilen,  das  Beeilt  der  unbefangenen  Verwer- 
tung aller  Erkenntnismittel  hochzuhalten  trachte,  auch  da,  wo 
noch  immer  eingebürgerte  Verblendung  durch  falsche  Auktoritäten 
selbst  das  Auge  sonst  so  scharfsichtiger  Forscher  beirrt. 

Freilich,  der  Gang  einer  Einzeluntersuchung  wird  ein  anderer 
sein,  als  die  Darstellung  im  historischen  Zuge  des  Ganzen  wie 
dort.  Hier  kommt  es  darauf  an,  die  Methode  wissenschaftlicher 
Arbeit  zur  Geltung  zu  bringen,  und  genaue  Bechenschaft  zu  geben, 
wie  wir  zu  unseren  Ergebnissen  gelangen;  denn  an  der  Becht- 
mäßigkeit  und  Bündigkeit  dieses  Verfahrens  liegt  alles.  Der  folge- 
richtige Zusammenhang  in  der  Eroberung  neuen  Bodens,  die  sich 
nur  Schritt  für  Schritt  vollziehen  kann,  darf  nicht  der  chronolo- 
gischen Beihenfolge  der  Entstehungsdaten  zuliebe  preisgegeben 
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werden,  die  der  Geschichtschreiber  bevorzugt.  Die  genetische  Be- 
trachtung des  natürlichen  Wachstums,  des  verständlichen  Fort- 
schritts zu  höherer  künstlerischer  Reife  oder  gar  zur  Wandlung 
des  eigenen  Stiles  kann  nur  auf  einer  zweiten  Fahrt  die  will- 
kommene Bestätigung  der  vorher  gewonnenen  Resultate  hinzu- 
bringen. Aber  unsre  entwicklungsgeschichtliche  Denkweise  wird 
ja  stets  die  Vergleichung  zeitlich  vorangehender  und  folgender  Er- 
scheinungen mit  der  Auflassung  der  gerade  gegenwärtigen  verbin- 
den; je  mannigfaltiger  die  Fäden  miteinander  verwebt  sind,  desto 
überzeugender  wird  uns  die  organische  Zusammengehörigkeit  der 
Gebilde  untereinander. 


I. 

S.  Sebastian  in  Cerqneto 

Überblicken  wir  das  gesamte  Material  für  die  erste  Schaffens- 
periode  Peruginos,  wie  es  bei  Crowe  und  Cavalcaselle  vorlag,  und 
stellen  ihm  das  seither  vor  uns  Ausgebreitete  gegenüber,  so  muß 
die  Frage  sich  aufdrängen:  welches  ist  die  wichtigste  und  ent- 
scheidenste  Errungenschaft  gewesen,  die  uns  in  der  Erkenntnis 
der  weiteren  Zusammenhänge  am  sichersten  weiterhilft?  Die  Ant- 
wort kann  nur  lauten:  der  heilige  Sebastian  von  Cerqueto,  mit 
der  überlieferten  Jahreszahl  1478.  Crowe  und  Cavalcaselle  kannten 
ihn  nicht  und  gaben  ihn  als  verloren  an.  Ich  habe  im  Herbst  1883, 
wenn  auch  durch  Regenschauer  gestört,  seine  Erhaltung  feststellen 
und  einen  Bericht  darüber  aufnehmen  können,  der  in  jener  Ab- 
handlung über  das  Abendmal  von  Sant  Onofrio,  auf  das  Notwen- 
digste beschränkt,  gegeben  ward.1)  Aber  es  war  mir  leider  nicht 
vergönnt,  eine  photographische  Aufnahme  zu  erwirken  und  mit 
zu  veröffentlichen.  In  Perugia  war  damals  kein  geeigneter  Photo- 
graph aufzutreiben;  einen  der  anerkannten  Florentiner,  wie  Brogi 
und  Alinari  auf  eigene  Kosten  hinzu  schicken,  mußte  ich  mir  ver- 
sagen; die  Redaktion  des  Jahrbuchs  der  K.  preußischen  Kunstsamm- 
lungen wollte  überhaupt  mit  Illustrationen  nicht  über  das  große 
Faksimile  des  Stiches  in  Gotha  hinausgehen.  Und  doch  hing  alle 
Wirkung  von  der  Publikation  des  wieder  aufgefundenen  Original- 
werkes ab,  und  der  Verzicht  darauf  bedeutete  für  mich  selbst  eine 
empfindliche  Beeinträchtigung  im  Verfolg  der  eigenen  Arbeit.  Nur 
die  authentische  Wiedergabe  der  entlegenen  Malerei  selbst  konnte 
die  volle  Verwertung  des  Zeugnisses  sichern,  das  für  Peruginos 
Kunst  vor  dem  Anteil  an  der  Sixtinischen  Kapelle  zurückgewonnen 
war:  Vergleiche  mit  den  zeitlich  zunächst  entstandenen  Werken 
des  Meisters  konnten  nur  mit  Hilfe  der  Nebeneinanderstellung 


1)  A.  a.  0.  S.  222 f. 


8 


August  Schmarsow, 


[XXXI,  2. 


verwandter  Einzelfignren  angestellt  werden,  und  auch  hier  fehlte 
noch  der  Sebastian  aus  Palazzo  Sciarra,  jetzt  im  Louvre,  oder  es 
ließen  vorhandene  Aufnahmen  berühmter  Altarbilder,  selbst  aus  der 
Tribuna  der  Uffizien,  an  Klarheit  noch  zu  viel  zu  wünschen  übrig. 
Dann  brachte  mein  Plagiator,  der  Abbe  J.  C.  Broussolle,  eine  kleine 
Photographie  der  Mittelfigur  allein,  ohne  zu  sagen,  woher  er  von 
der  Existenz  des  Werkes  und  seinem  Stilcharakter  erfahren;  aber 
der  Maßstab  reichte  nicht  aus,  die  Urkunde  vollständig  in  ihre 
Rechte  einzusetzen.  Alle  meine  Bemühungen,  Brogi  oder  Alinari 
zu  einer  großen  sorgfältigen  Reproduktion  zu  veranlassen,  schei- 
terten an  der  Unbequemlichkeit  des  Aufenthalts  in  dem  kleinen 
Nest  an  der  Poststraße  von  Perugia  nach  Todi.  Neuerdings  hat 
sich  G.  Cristofani  in  dem  Lokalblatt  Augusta  Perusia,  1908, 
S.  59 — 67  um  dies  vergessene  Werk  „La  piü  antica  opera  auten- 
tica  del  Perugino“  verdient  gemacht,  und  auch  Venturi  gibt  eine 
Abbildung  des  Ganzen  bei,  die  wir  noch  heute  nur  entlehnen 
können,  ohne  das  Erforderte  selbst  zu  bieten. 

Aber  nur  der  schärfste  und  zuverlässigste  Faksimiledruck 
kann  den  Anforderungen  genauer  Formvergleichung  und  umsich- 
tiger Abwägung  aller  kleinen  Einzelzüge  genügen,  und  nur  der 
sicherste  Kenner  der  Formensprache  des  Meisters  selbst  und  seiner 
Nachbarn  vermag  die  Aufgabe  zu  erfüllen,  die  sich  hier  ergibt: 
aus  dem  unzweifelhaft  eigenhändigen  Frühwerk  die  Folgerungen 
auch  für  die  Eigenhändigkeit  im  Umkreis  verwandter  Arbeiten  der 
nächsten  Jahre  zu  ziehen.  Wir  erfahren  ja  hier  erst  ganz  authen- 
tisch, wie  eine  echte  Jünglingsgestalt  von  Perugino  selbst  um 
1478  aussieht,  und  erhalten  so  das  Beweismittel,  in  wie  weit 
wir  sein  künstlerisches  Eigentumsrecht  auch  an  anderen  damit 
übereinstimmenden  Stücken,  z.  B.  auf  den  Fresken  der  Cappella 
Sixtina,  zwingend  und  unweigerlich  anzuerkennen  haben.  Die 
Kenntnis  des  Sebastian  von  Cerqueto  hat  mein  Urteil  in  dem 
Kapitel  meines  Melozzo  da  Forli  natürlich  maßgebend  bestimmt, 
aber  wie  viele  Fachgenossen,  die  über  diese  Wandgemälde  seitdem 
anders  geurteilt  haben,  können  sich  auf  die  Voraussetzung  berufen, 
daß  auch  sie  das  unmittelbar  vorangehende  Werk  in  Cerqueto  sich 
angesehen  und  eingeprägt  hatten,  bevor  sie  Perugino  und  Pintu- 
ricchio  oder  wohl  gar  noch  andere  Mitarbeiter  im  selben  Bilde 
auseinanderzuhalten  sich  unterfingen? 
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Damit  ist  die  Tragweite  der  Wiederauffindung  des  Sebastian 
von  Cerqueto  wenigstens  nach  einer  Seite  für  jeden  klargelegt,  der 
einen  Einblick  in  die  Schwierigkeiten  der  Streitfragen  angesichts  des 
Anteils  verschiedener  Hände  in  der  Sixtina  gewonnen  hat.  Mit  Hilfe 
der  neu  gewonnenen  Urkunde  mag  es  gelingen,  aus  der  Zwickmühle 
herauszukommen,  die  dort  in  Born  noch  immer  die  Meinungen  hin 
und  her  zerrt.  Aber  die  Wichtigkeit  des  Dokumentes  von  1478  er- 
streckt sich  selbstverständlich  auch  nach  der  anderen  Seite,  auf 
die  weitere  Vorgeschichte  Peruginos  während  des  ersten  Jahrzehntes 
seiner  persönlichen  Betätigung  auf  eigne  Hand,  oder  in  Gemein- 
schaft mit  irgendeinem  verantwortlichen  Meister,  bei  dem  er  Be- 
schäftigung gefunden,  ehe  er  in  die  Lage  kam,  sich  selbständig 
an  ihre  Seite  zu  stellen.  Ebendeshalb  steht  keine  andere  Errun- 
genschaft der  neueren  Forschung  für  die  erste  Schaffensperiode 
Peruginos  und  die  Erkenntnis  seines  ursprünglichen  Charakters  dem 
Sebastian  von  Cerqueto  gleich,  in  dem  wir  das  „älteste  beglau- 
bigte Werk“  des  jungen  Meisters  besitzen. 

Ist  es  aber  wirklich  so  sicher  beglaubigt,  daß  wir  darauf 
weiter  bauen  dürfen?  — fragt  vielleicht  doch  ein  Zweifler.  Nun, 
die  Inschrift,  die  sich  jetzt  auf  dem  Balken  befindet,  der  das  über- 
tragene Wandstück  mit  dem  Fresko  unten  abschließt,  braucht  nicht 
notwendig  eine  wortgetreue  Wiederholung  der  ursprünglich  am 
Schluß  einer  längeren  in  Volgare  gereimten  Widmung  vorhandenen 
Bezeichnung  des  Meisters  selbst  zu  sein.  Die  Formel  in  Latein 
„Petrus  Perusinus  pinxit“,  mit  der  Jahreszahl  in  römischen  Ziffern 
daneben  (bei  Orsini)  oder  darunter  (an  Ort  und  Stelle),  erscheint 
so  ausgebildet  erst  auf  späteren  Altargemälden  des  Meisters.  Sie 
könnte  also  im  Anschluß  an  solche  Beispiele,  auch  in  früheren 
Jahrhunderten  schon,  hergestellt  worden  sein.  Aber  ihr  wesent- 
licher Inhalt,  der  Name  des  Künstlers  selbst,  braucht  deshalb 
nicht  bezweifelt  zu  werden.  Die  Überlieferung  des  Urhebers  darf 
als  unverfälscht  und  gesichert  gelten.  Daß  sich  bei  der  Abnahme 
vom  alten  Platz,  beim  Umbau  der  Kirche  ca.  1800  und  der  Ver- 
setzung des  Werkes  an  die  jetzige  Stelle,  modernes  Kunsturteil 
und  Namengebung  nach  Gutdünken  eingemischt  habe,  erscheint  uns 
durch  keinen  Nebenumstand  anheim  gegeben,  durch  nichts  wahr- 
scheinlich. Und  ähnlich  darf  über  die  Jahreszahl  geurteilt  werden, 
deren  Verbindung  mit  dem  Namen  wesentlich  zu  dessen  Sicher- 
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Stellung  beiträgt;  denn  sie  gibt  kein  aus  bekannten  Meisterwerken 
Peruginos  bekanntes  und  geläufiges  Datum,  sondern  ein  über- 
raschend frühes,  das  sonst  nicht  vorkommt;  niemand  würde  es 
beigefallen  sein,  eben  dies  für  eine  Fälschung  zu  wählen.  Und  ge- 
rade mit  dieser  frühen  Entstehungszeit  bleibt  das  Werk  erst  recht 
befremdend  hinter  der  Reihe  vergleichbarer  Hauptleistungen  zurück, 
an  die  man  sich  für  die  Bestimmung  als  eine  Arbeit  des  Pietro 
Perugino  selbst  hätte  halten  können,  sei  es  vor  1678,  als  man 
die  Reime  kopierte,  sei  es  um  1800,  als  man  die  Unterschrift  des 
Namens  erneuerte.  Die  Form  der  überlieferten  Signatur  kann  nicht 
verbürgt  werden;  sie  darf  sogar  Zweifel  erregen.  Deren  Inhalt 
jedoch  muß  zuverlässig  bewahrt  sein.  Und  die  wichtigste  Urkunde, 
der  Stilcharakter  der  erhaltenen  Hauptfigur  selbst,  vermag  diese 
Überzeugung  nur  zu  bestätigen,  je  mehr  uns  unerwartete  Eigen- 
schaften daran  zu  schaffen  machen,  die  nicht  dem  gewohnten  Be- 
griff von  Perugino  schlankweg  entsprechen.  Gerade  hierdurch  wer- 
den sich  die  Erscheinungen  auf  den  Fresken  der  Sistina,  die  zeit- 
lich so  kurz  darauf  folgen,  und  der  Sebastian  von  Cerqueto,  der 
an  so  bescheidener  Stätte  vergessen  aus  dem  Jahre  1478  erhalten 
ist,  gegenseitig  beglaubigen  und  als  zeitlich  wie  persönlich  eng 
zusammengehörig  erweisen.1) 

Zunächst  mag  hier  der  Wortlaut  meiner  Besprechung  von 
1883  folgen,  auf  deren  Zuverlässigkeit  und  Treffsicherheit  ich  heute 
noch  Gewicht  legen  muß.  „Auf  einem  Postament,  das  schon  die 
wohlbekannte  Profilierung  zeigt,  steht  eine  Säule  von  klassischer 
Form,  an  welcher  der  Heilige  gleichmäßig  mit  beiden  Armen  rück- 
wärts festgebunden  ist.  Als  Hintergrund  dient  eine  Mauer,  deren 
Gesims  in  der  Höhe  der  Schultern  hinläuft,  und  darüber  der  blaue 
Himmel.  Der  junge  Märtyrer  erscheint  noch  knabenhaft  unent- 
wickelt, in  jenem  Übergangsalter,  dessen  geheimnisvolle  Reize  ein 
Lieblingsproblem  der  besten  florentinischen  Künstler  bildeten.  Die 
rauhe  Außenseite  der  Disziplin  Verrochios  ist  abgestreift:  ein 

1)  Wenn  Crispolti,  Raccolta  ms.  p.  115  schreibt:  „Nella  chiesa  di  Cerqueto 
e una  cappella  di  S.  Maria  Maddalena  dipinta  tutta  da  maestro  Pietro,  che  e cosa 
bellissima,  et  ivi  scrisse  il  suo  nome  in  questa  maniera:  Petrus  Perusinus  pinxit 
MCCCCLXXIII“,  so  darf  man  wohl  annehmen,  daß  ihm  die  Y vor  der  III  aus  Flüch- 
tigkeit an  Ort  und  Stelle  oder  bei  der  Reinschrift  seiner  Notiz  verloren  gegangen 
ist.  Bombe  S.  355  setzt  allzu  unentschieden  dazu:  „jetzt  ist  auf  dem  Fresko  zu 
lesen:  1478“. 
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idealer  Schönheitssinn  verklärt  bereits  die  Lebenswahrheit,  mit 
welcher  der  jugendliche  Körper  aufgefaßt  und  wiedergegeben  ist. 
Er  hat  nicht  die  herbe  Strenge  der  plastischen  Werke,  eines  Jo- 
hannes oder  David,  auch  nicht  die  kräftige  Schönheit  des  Sebastian 
Rossellinos  (in  Empoli),  sondern  ist  feinknochig  und  schlank  ge- 
baut, mit  zartem  Fleisch,  ganz  im  Sinne  der  keuschen  Knaben 
des  Domenico  Ghirlandajo  empfunden.  An  die  Engel  dieses  nah- 
verwandten Genossen  erinnern  uns  die  Formen,  an  seine  naiven 
Chorbuben  bei  der  Bahre  Sfca  Finas  die  Züge  des  Gesichtes.  Der 
Kopf  ist  nach  rechts  gewandt  und  blickt  mit  verhaltenem  Schmerz 
nach  oben.  Die  blonden  Haare  teilen  sich  in  wellige  Ringel,  und 
einzelne  Locken  gleiten  in  die  Stirn.  Um  die  Hüften  ist  ein 
weißes  Schleiertuch  geschlungen,  dessen  leichtes  Gewebe  mit  wenig 
„Augen“  weiche  Falten  bildet  und  leise  nach  links  zur  Seite  wehend 
in  scharfer  Spirallinie  endigt.  In  der  Brust  sitzen  zwei,  links  unten 
und  rechts  oben,  gerade  eingedrungene  Pfeile;  ein  dritter  hat  die 
beiden  Schenkel  in  schräger  Richtung  durchbohrt  und  haftet  über 
den  Knien.  Die  verkürzte  Ansicht  des  Kopfes  und  der  Füße  ist 
noch  nicht  mit  freier  Leichtigkeit  gezeichnet,  aber  eben  deshalb 
alles  aufrichtig  und  treu  gegeben;  auch  darin  zeigt  sich  die  näm- 
liche Stufe  der  Kunst,  die  wir  in  Ghirlandajos  Fresken  zu  San 
Gimignano  gewahren.  Die  Stirn  ist  noch  klein,  die  feine  Nase 
hat  mutig  geschwellte  Nüstern,  aber  nicht  das  runde  Klümpchen 
Fiorenzos  an  der  Spitze.  Die  volle  Oberlippe  ist  etwas  in  die 
Höhe  gezogen,  doch  das  Kinn  kräftig  gebildet,  und  so  bleibt  der 
Ausdruck  der  Züge,  wie  die  ganze  Haltung  des  Körpers,  ohne 
jeden  Anflug  falscher  Sentimentalität.“  — - „Die  Figur  selbst  scheint 
seit  dem  Umbau  der  Kirche  unversehrt  geblieben  und  hat  die 
lebendige  Frische  der  Färbung  bewahrt.1)  Die  Fleischtöne  sind 
warm,  aber  hell  und  zart  wie  auf  dem  wohlerhaltenen  Fresko  der 
Cappella  Sistina.“ 

Soweit  ging  meine  Wiedergabe  des  Eindrucks  vor  dem  Ori- 

i)  „Der  obere  Teil  des  Himmels  und  der  Säule,  der  kleine  runde  Heiligen- 
schein, sowie  der  ganze  untere  Teil  des  Postaments  sind  erneut,  auch  die  Farbe  der 
Wand  (hinten)  auf  der  einen  Seite  verändert.“  Von  den  beiden  schattenhaften  Be- 
gleitern ist  links  am  nackten  Bein  mit  Vorgesetzter  Haltung  wohl  S.  Bochus  erkenn- 
bar, rechts  eine  Gewandfigur  vom  Rücken  gesehen,  dem  Märtyrer  zugewendet,  so  daß 
der  unten  hervorsehende  nackte  linke  Fuß  vorn  am  Rande  des  Podiums  nach  links 
gerichtet  ist;  Tunika  und  Mantel  zeugen  wohl  für  einen  Apostel. 
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ginal,  der  durch  keinen  Zusatz  aus  der  Erinnerung  vervollständigt 
werden  durfte,  um  sicher  zu  gehen,  daß  sich  keine  Ungenauigkeit 
oder  Verwechslung  dabei  einschleiche.  Heute  würde  es,  mit  Hilfe 
der  vorliegenden  Abbildung,  ein  Leichtes  sein,  die  Auskunft  über 
die  Gesamthaltung  des  Körpers,  das  plastische  Motiv  noch  zu  er- 
gänzen. „Die  Darstellung  einer  nackten  Jünglingsgestalt,  beson- 
ders des  heiligen  Sebastian,  dessen  Glieder  der  Schmerz  durch- 
zittert, muß  vortrefflich  geeignet  sein,  die  Leistungsfähigkeit  des 
damals  dreißigjährigen  Künstlers  zu  erkennen,  und  über  die  wich- 
tige Frage  aufzuklären,  welchen  Charakter  die  Werke  des  umbri- 
sc.hen  Meisters  trugen,  als  die  Florentiner  sich  herbeiließen,  ihn 
neben  Botticelli  und  Ghirlandajo  zu  stellen.“  Der  linke  Fuß  des 
gestreckten  Standbeins,  also  rechts  vom  Beschauer,  steht  mit  der 
Ferse  dicht  an  dem  Untersatz  der  Säule,  berührt  mit  dem  Ballen  der 
großen  Zehe  gerade  den  Rand  des  Postaments,  so  daß  dies  vorderste 
Glied  darüber  hervorsieht  und  seinen  Schlagschatten  auf  die  Stirn- 
fläche der  Deckplatte  wirft.  Ähnlich  geschieht  es  bei  dem  rechten 
Fuß,  des  Spielbeins  zu  unserer  Linken,  das  den  Boden  nur  leicht 
berührt,  indem  es  etwas  seitwärts  nach  außen  gestellt  bleibt. 
Darüber  hebt  sich  die  rechte  Schulter  höher  empor  als  die  stark 
geneigte  linke,  unter  der  die  stärkere  Fessel  den  Oberarm  an  die 
Säule  preßt,  während  die  Hüfte  in  geschlossenem  Umriß  unter  dem 
enganschließenden  Schleiertuch  heruntergeführt  wird.  So  steht  die 
Büste  schräg  geneigt,  und  der  Kopf  zeigt  alle  Horizontalen  des 
Gesichts,  Kinnlade,  Mündehen,  Nasenflügel  und  Augenbrauen,  in 
ansteigenden  Parallelen  übereinander,  wie  der  Blick  sich  aufwärts 
nach  seiner  rechten  Seite  hinüber  zum  Himmel  hebt.  Stirn  und 
Hals  und  Brustwölbung  zwischen  den  Schultern  bis  an  den  rechten 
Oberarm  sind  heil  von  oben  her  beleuchtet,  so  daß  wir  den  ur- 
sprünglichen Einfall  des  Lichtes  von  vorn  oben  rechtsher  annehmen 
müssen,  jenem  Schatten  schlag  unter  den  Fußspitzen  gemäß.1) 

1)  Archivalisch  oder  literarisch  allein  geschulte  Hilfskräfte  der  Kunstgeschichte 
rechnen  noch  immer  die  zerstörten  Malereien  in  der  Chorkapelle  Sixtus'  IV.  von  1479 
unter  die  Werke  Peruginos.  Her  Nachweis,  daß  diese  von  Grimaldi  skizzierte  Decken- 
malerei der  Tribuna  nicht  von  diesem  Meister  gewesen  sein  kann,  steht  schon  in 
meinem  Melozzo  da  Porli,  und  neuerdings  in  m.  Joos  van  Gent  und  Melozzo  da  Forli, 
Abhandlungen  der  K.  S.  Ges.  d,  Wiss.  Phil.  hist.  Kl.  Bd.  XXIX  Nr.  VII.  Leipzig 
1912.  S.  i8of. 


II. 

Taufe  Christi  in  der  Sistina 

Mit  diesem  Sebastian  in  Cerqueto  müssen  in  erster  Linie  die 
nackten  Gestalten  der  Taufe  Christi  in  der  Sistina  verglichen 
werden,  da  sie  heute,  nachdem  die  Anfangsbilder  beider  Zyklen 
an  der  Altarwand  der  Kapelle  verloren  gegangen  sind,  den  frühesten 
Anteil  Peruginos  daselbst  aufweisen  mag,  jedenfalls  mit  der  Be- 
schneidung an  den  Söhnen  Mosis  gegenüber  gleichzeitig  entworfen 
und  im  einheitlichen  Zuge  um  1481  ausgeführt  ward.  Vasari 
nennt  sie  an  erster  Stelle  als  Werk  Peruginos,  und  als  sein  geisti- 
ges Eigentum  muß  die  Komposition  auch  uns  gelten  gegenüber 
allen  Versuchen  der  Kenner  sich  mit  ihrem  Urteil  leichtfertig  über 
diese  Grundlage  jeder  wissenschaftlichen  Entscheidung  hinwegzu- 
setzen. Das  bestätigt  schon  die  Stellung  der  beiden  Hauptgestalten 
zueinander,  die  nach  Verrochios  Prinzip  auf  zwei  Radien  eines 
Kreises  gesetzt  sind,  dessen  Mittelpunkt  hinter  diesen  Körpern  in 
der  Tiefenschicht  des  Raumes,  dem  Tal  des  Jordans  liegt.1)  Der 
Täufer  erscheint  ganz  abhängig  von  dieser  Zentralachse;  denn 
er  ist  das  Werkzeug  des  höheren  Willens.  Der  Gottessohn  da- 
gegen ist  mehr  nach  vorn  herum  gewendet,  um  seine  Bedeutung 
zu  steigern  und  die  demutvolle  Haltung  in  Andacht  voller  zur 
Geltung  zu  bringen  für  den  Beschauer.  Es  ist  genau  das  selbe 
Verfahren  wie  in  der  Zueinanderordnung  der  drei  Heiligen  auf 
dem  Altar  von  Cerqueto.  Und  halten  wir  uns  dort  an  das  rechts- 
hin Vorgesetzte  entblößte  Bein  des  Rochus,  das  in  Profil  gesehen 
wird,  so  muß  auch  die  Übereinstimmung  der  ganzen  Formensprache 
noch  einleuchten,  soweit  das  bei  dem  beschädigten  Zustand  beider 
Wandmalereien  möglich  bleibt.  Ganz  besonders  ist  es  aber  die 
vorgebaute  Draperie  des  Johannes,  die  in  allen  Einzelheiten  der 
Faltenmotive  die  damalige  Eigenart  Peruginos  bezeugt,  während 
im  Gegensatz  dazu  das  Lendentuch  des  Täuflings  möglichst  schlicht 


1)  Vgl.  unsere  Abbildung  nach  Phot.  Alinari  12935. 
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und  feinfaltig  um  die  Hüften  gezogen  ist  und  die  Einheit  des 
Gesamtumrisses  nicht  stören  will.  Daß  der  Bußprediger  und  Asket 
besonders  mager  und  schlank,  in  gestreckten  Verhältnissen  aller 
Glieder  gegeben  wird,  versteht  sich  von  selbst  aus  der  Aufgabe, 
wie  aus  der  besonderen  Absicht  des  Gegensatzes  zum  Schönheits- 
ideal dieses  Jesus  von  Nazareth,  über  dem  die  Taube  des  heiligen 
Geistes  schwebt.  Ganz  Peruginos  eigne  Hand  offenbart  auch  das 
gesenkte  Profil  des  demütig  ergriffenen  Propheten,  dessen  Blick 
und  Seele  hingebend  an  dem  Verheißenen  hängt,  dem  er  den  Weg 
bereiten  soll.  Und  der  Lichteinfall  aus  der  Höhe  über  beide  Körper 
mit  ihrer  verschiedenen  Karnation  bewährt  die  gleiche  Meister- 
schaft wie  am  Sebastian  in  Cerqueto.  So  schaffen  sie  Raum  um 
sich,  wie  sie  sollen,  und  stehen  in  der  Landschaft  gefestigt  da,  bei 
aller  transitorischen  Gebärde  des  feierlichen  Vollzugs,  in  dem  hier 
das  Sakrament  der  Taufe  eingesetzt  wird,  — durch  das  höchste  Bei- 
spiel, das  sich  ihr  unterziehen  kann.  Man  prüfe  nur  die  statua- 
rische Sicherheit  dieses  Johannes  mit  dem  rechten  Standbein  auf 
der  kleinen  Felsplatte  im  Wasser  und  der  wagrecht  gehaltenen 
linken  Schulter  vorn,  mit  der  ruhigen  Hand  am  aufgestützten 
Kreuzstab,  der  schräg  vorgesetzt  wie  ein  Strebewerk  Widerhalt 
leistet,  gegenüber  dem  leicht  nachgezogenen  Spielbein  vorn,  dessen 
Zehen  ins  seichte  Wasser  tauchen,  und  der  erhobenen  Rechten  mit 
der  Schale,  die  dem  Scheitel  des  Täuflings  so  nahe  bleibt,  als 
sollte  sie  mit  diesem  Kopf  aus  einem  Stück  gegossen  werden. 
Angesichts  einer  solchen  Leistung  erscheinen  alle  Versuche,  Ber- 
nardino Pinturicchio  oder  einen  andern  Gehilfen  als  ausführenden 
Mitarbeiter  zu  nennen,  wie  leichtfertige  Gedankenlosigkeit.  Zu 
dieser  Gruppe  der  Hauptgestalten  unten  gehört  aber,  dem  gleichen 
plastischen  Charakter  nach,  wie  erst  recht  der  malerischen  Be- 
handlung zufolge,  die  Halbfigur  Gottvaters  in  dem  Cherubkranz 
darüber,  der  zu  Häupten  des  Sohnes  am  Himmel  erscheint.1)  Schon 
die  Sicherheit,  mit  der  dieser  Oberkörper,  den  die  Peripherie  unten 
abschneidet,  in  dies  Kreisrund  hineingestellt  und  in  starker  Relief- 
erhebung herausmodelliert  ist,  vermögen  wir  nur  der  Meisterhand 
des  Perugino  selber  beizumessen.  Die  Form  des  Kopfes  mit  dem 
abwärts  geneigten  Antlitz,  dessen  Vollbart,  in  der  Mitte  gespalten, 


l)  Ygl.  oben  unsre  Abbildung  nach  Phot.  Anderson. 
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auf  die  Brust  fällt,  die  segnend  erhobene  Rechte  und  der  Griff 
der  Linken  um  die  Kugel,  die  auf  ihrer  wagrecht  gehaltenen 
Innenfläche  ruht,  gewähren  das  lebendige  Gefühl  seiner  Zeichnung, 
und  die  breit  über  die  linke  Schulter  gelegte  Stoffmasse  des  Man- 
tels mit  der  aufgeschlagenen  Kehrseite  und  den  beruhigten  Falten- 
lagen über  dem  feingerillten  Leibrock  bekunden  im  geschmack- 
vollen Gesamteindruck  wie  in  allen  Einzelheiten,  bis  in  die  Ver- 
teilung des  Helldunkels  unter  der  einheitlichen  von  links  oben 
einfallenden  Beleuchtung,  die  ganz  persönliche  Eigenart  und  damals 
erreichte  Vollkommenheit  des  Malers  Pietro  Vannucci,  der  hier 
sein  Bestes  zusammennimmt,  um  dicht  beim  Altar  der  päpstlichen 
Kapelle  das  Bild  des  ewigen  Vaters  würdig  und  schön  zu  geben. 
Er  setzt  es  auf  einen  dunkeln  Grund  mit  feinen  goldenen  Stralen, 
die  sich  vom  Zentrum  des  Kreises  dahinter  bis  über  den  Rand 
der  Öffnung  ergießen.  Die  füllende  Begleitung  durch  zwei  an- 
betend schwebende  Engel  mit  flatternden  Bändern  und  vier  Cherub- 
köpfen am  Himmel  ist  dagegen  mit  den  benachbarten  Teilen  der 
Landschaft  hüben  und  drüben  in  der  dekorativen  Art  des  Gehilfen 
hinzugefügt,  den  wir,  wie  bei  der  Stadtansicht  mit  römischen  Ge- 
bäuden, im  Hintergrund,  noch  immer  Pinturiccliio  nennen  möchten. 
Zur  vornehmsten  Sorge  des  verantwortlichen  Meisters  selbst  ge- 
hörte jedoch  die  weitere  Ausgestaltung  des  Vordergrundes,  für 
den  nur  wenige  Figuren  noch  durch  die  herkömmliche  Ikonogra- 
phie anheimgegeben  wurden,  während  die  Breite  der  vorhandenen 
Bildfläche  sehr  beträchtlich  war.  Eine  seit  dem  Anfang  des  Quattro- 
cento schon  beliebte  Zutat  zu  solchen  Taufhandlungen  im  Freien, 
wir  brauchen  nur  an  Masaccios  Fresko  aus  der  Petruslegende  in 
Cappella Brancacci  zu  erinnern,  ist  die  Vorbereitung  andrer  Täuflinge, 
die  sich  ausziehen  oder  wartend  dabeistehen.  Hier  sitzt  nur  einer, 
mit  der  Befreiung  des  Fußes  aus  der  sonst  schon  beseitigten 
Strumpfhose  beschäftigt,  dicht  hinter  Johannes  am  Rande  des 
Ufers  vorn.  Es  ist  ein  schlanker  Jüngling  von  gestreckten  Pro- 
portionen, die  wir  im  Unterschied  von  römischer  Untersetztheit 
und  Formenfülle  florentinisch  nennen  dürfen,  gleichwie  bei  Johan- 
nes selbst.  Der  nackte  Körper  in  der  ausgreifenden  Bewegung 
bot  zu  willkommene  Gelegenheit,  im  Genremotiv  die  Kenntnis  der 
Natur  und  die  Beobachtung  des  Lebens  zu  zeigen,  als  daß  ein 
wetteifernder  Künstler  darauf  verzichtet  hätte,  die  Einordnung  der 
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Gliedmaßen  in  einen  Gesamtumriß  des  Ganzen  und  die  Verkür- 
zung des  einen  Schenkels  von  der  Kniescheibe  bis  zum  Becken- 
knochen hinein,  nach  seinem  persönlichen  Geschmack  aufzutischen, 
so  vor  aller  Augen  an  erlaubter  Stelle.  Und  ohne  Zweifel  gehört 
gerade  dieser  beliebig  gewählte  junge  Mann  zu  den  Lieblings- 
modellen, die  wir  damals  bei  Perugino  finden,  sowie  wir  um  einige 
Jahre  zurückblicke m Adolfo  Venturi  hat,  ohne  diesen  Zusammen- 
hang hervorzuheben,  auf  eine  Reihe  solcher  Einzelfiguren  als 
frühere  Arbeiten  Pietro  Vanuccis  aufmerksam  gemacht.  Der  ganz 
in  Profil  nach  links  knieende  S.  Eustachius  in  der  Sammlung  Volpi 
(V.  Fig.  352)  und  der  gerade  nach  vorwärts  gerichtet  stehende 
S.  Julian  in  der  Sammlung  Brinslay  Marley  in  London  (Fig.  368)  sind 
mir  unbekannt  geblieben,  so  daß  ich  nur  nach  diesen  Abbildun- 
gen urteilen  kann,  wenn  ich  sie  als  Arbeiten  Peruginos  anerkenne. 
Wohl  vertraut  sind  mir  dagegen  die  beiden  peruginischen  Zutaten 
in  den  Fresken  von  Mezza stris  und  Matteo  da  Gualdo  des  Oratorio 
dei  Pellegrini  von  Assisi;  denn  ich  habe  sie  bei  meinem  Unter- 
richt oft  als  solche  Einschiebsel  von  andrer  Hand  aufgewiesen, 
bei  denen  man  nur  an  Perugino  oder  Fiorenzo  di  Lorenzo  oder 
einem  beiden  ganz  nahe  stehenden  Dritten  denken  könne.  Der 
hl.  Jacobus  steht  ja  noch  vor  einem  Vorhang,  den  zwei  Engel 
des  altern  Meisters  von  Fuligno  ausgespannt  halten,  könnte  also 
einer  nachträglichen  Veränderung  seinen  Ursprung  danken.  Noch 
unbequemer  in  einen  schmalen  Zwischenraum  eingeschaltet  er- 
scheint der  hl.  Ansanus  gegenüber  mit  seinem  landschaftlichen 
Hintergrund.  Es  mag  also  dahingestellt  bleiben,  ob  wir  an  das 
Vollendungsdatum  des  Hauptzyklus  1469  genau  gebunden  sind  oder 
nicht.  Jedenfalls  erweisen  sich  die  beiden  Gestalten  im  Verein  mit 
den  soeben  genannten  Tafelbildern  als  zeitlich  zusammengehörige 
Frühwerke  des  Pietro  Perugino,  die  dem  Fresko  von  Cerqueto  voran- 
gehen und  die  schlanken  Gestalten  der  Taufe  Christi  in  der  Sistina 
vorbereiten,  ja  noch  dem  Moses  gegenüber  durchaus  verwandt 
sind,  bis  hinein  in  die  schmalen  langfingrigen  Hände  mit  etwas 
steifgestreckten  oder  eckig  geknickten  Fingern  des  blondgelockten 
Ansanus. 

Aber  der  etwas  befangene  Anstand  und  herbe  Jugendreiz  eben 
dieses  frommen  Knaben  im  Pilgerheiligtum  von  Assisi  führt  uns 
auch  zurück  zu  der  Komposition  des  Wandgemäldes  in  Rom, 
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dessen  nackte  Genrefigur  hinter  Johannes  uns  zu  dem  Ausflug 
veranlaßt  hatte.  Hier  stehen  weiter  rechts  noch  zwei  solche  Er- 
scheinungen als  Porträtfiguren  im  Vordergrund,  besonders  der  gleich 
gelockte  und  gescheitelte  Patriziersohn  zuäußerst  in  der  Ecke  vorn, 
dessen  beschuhter  Fuß  gar  über  die  Rahmenleiste  des  Bildes  tritt. 
Ein  erwachsener  Mann,  wohl  sein  Vater,  legt  ihm  beide  Hände 
auf  die  Schultern  und  richtet  so  seine  Aufmerksamkeit  auf  die 
Taufhandlung  in  der  Mitte.  Ihm  reihen  sich  zwei  andere  Köpfe 
in  schräger  Linie  einwärts  leitend  an,  und  vor  diesen  steht  wieder 
ein  Einzelner  hinter  einem  in  traulichem  Austausch  verbundenen 
Paar,  dessen  vorderer  mit  dem  Tuch  in  der  Hand  wieder  näher 
zu  dem  ersten  Knaben  an  der  Spitze  der  ganzen  Gruppe  gehören 
könnte.  Abgesehen  von  den  letzten  bärtigen  Priesterköpfen  mit 
hellen  Kopftüchern,  die  nur  dekorativen  Abschluß  und  feste  Halt- 
puukte  für  das  Auge  betonten,  also  nachträgliche  Zutat  sind, 
waltet  hier  eine  wohlabgewogene  Kunst  plastischer  Körperfügung 
und  keine  willkürliche  oder  nachlässige  Ausfüllung  mit  Bildnisge- 
dränge, das  nur  als  Masse  sich  heranschiebt,  wie  so  häufig  bei 
Pinturicchio.  Freilich  sind  es  Zuschauer,  Zeitgenossen  aus  der 
Umgebung  des  Künstlers,  die  hier  als  Zeugen  der  biblischen  Ge- 
schichte zugelassen  werden.  Das  ist  seit  Masaccios  Petruswunder 
in  der  Brancaccikapelle  bei  den  Florentinern  eingebürgerter  Brauch 
oder  Mißbrauch.  Aber  wie  wir  dort  die  ursprünglich  klar  gefügte 
Anordnung  Masaccios  selber  von  dem  Haufen  des  allzu  willfährigen 
Filippino  Lippi  unterscheiden1),  so  bleibt  hier  auch  in  den  Zuschauer- 
gruppen, die  das  Breitbild  zu  erfüllen  helfen,  die  völlig  organische 
Ausgestaltung  der  Raumschicht  durch  die  zurechtgerückten,  ein- 
ander umfassenden,  in  lebendigen  Zusammenhang  gesetzten  Per- 
sonen nach  den  Grundgesetzen  eines  starken  Hochreliefs,  ja  durch- 
greifender Tiefenführung  wirksam.  Der  nämliche  sicher  ausgleichende 
Geschmack,  der  die  Mitte  geordnet  hat,  schließt  auch  diese  Seite 
des  Ganzen  ab  und  hält  sie  bis  an  den  weitesten  Umkreis  in 
fühlbarer  Abhängigkeit  von  der  Zentralstelle  des  Vorgangs.  Und 
diese  Meisterhand  setzt  auch  drüben  hinter  Christus  alles  zum 
Quell  des  Lebens  in  Beziehung,  in  welchem  Maß  er  auch  die  Ge- 
müter der  Anwesenden  ergriffen  zeigen  will.  Diesem  innern  Zweck 


1)  Vgl.  meine  Masaccio-Studien,  Kassel  1895  — 1900. 
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dient  die  Anordnung  seiner  Gruppen,  seiner  Reihen  und  Richt- 
linien durch  die  Zengenschar,  die  eben  dadurch  nicht  zu  Statisten 
herabsinken.  Das  bestätigt  sogar  die  bewußte  Verwendung  des 
Gegenteils  ganz  links  in  der  Ecke,  die  dicht  am  Au sgaugsp fort- 
eben  der  Kapelle  in  der  Altarwand,  kaum  anders  denn  als  tote 
Stelle  behandelt  werden  konnte.  Weihrauchqualm  hat  alles  ge- 
schwärzt, ausbessernder  Pinsel  manches  entstellt,  und  dennoch  bleibt 
die  ursprüngliche  Aufstellung  der  Körper  im  Raum  noch  deutlich 
erkennbar  und  wohltuend  verständlich.  Eine  breite  Gewandfigur 
mit  hoher  Levitenmütze  dreht  uns  den  Rücken  und  blickt  im 
Profil  nach  rechts  hinein.  Ein  Halbkreis  von  aufmerksamen  Lau- 
schern, lauter  Bildnisse  würdevoller  Männer  aus  den  Tagen  Sixtus1  IV., 
steht  ihm  in  zweiter  Reihe  gegenüber,  uns  zugewandt,  im  Begriff 
weiter  zu  streben,  und  ein  letzter  in  dritter  Linie  schließt  hier 
keilförmig  ab.  Dann  folgt  die  prachtvolle  Ratsherrnerscheinung  in 
langer,  schwergefütterter  Toga  und  Kappe,  mit  den  Händen  vor 
dem  Leib,  ruhevoll  dreinschauend  gegen  die  Mitte  hin.  Und  neben 
ihm  der  jugendliche  Begleiter,  der  seine  großen  Augen  voll  zu 
ihm  herumdreht  und  dabei  mit  der  Rechten  auf  den  Anblick  des 
demütigen  Gottessohnes  hinweist.  Ein  knabenhafter  Kopf  dahinter 
zwischen  beiden  und  ein  älterer  in  dreiviertel  Profil  neben  dem 
zweiten  schließen  diese  zusammengehörige  Vierzahl  gegen  das 
Weitere.  Die  Macht  des  Seitenblicks  aus  ihrer  Gruppe  heraus  muß 
den  Betrachter  anziehen,  und  dessen  Träger  weckt  bei  uns  so 
zwingend  die  Erinnerung  an  das  wundervoll  weiche  Knabenbildnis, 
das  in  den  Uffizien  zu  Florenz  so  lange  Alessandro  Braccesi  ge- 
nannt und  Lorenzo  di  Credi  zugeschrieben  ward,  bis  es  Adolph 
Bayersdorfer  und  seinen  deutschen  Freunden  gelang,  darin  eine 
überzeugende  Leistung  des  Pietro  Perugino  zu  erkennen  und  diese 
Einsicht  durchzusetzen,  die  jetzt  auch  bei  Venturi  vollzogen  wird 
(Fig.  371).  Darnach  aber  werden  wir  uns  nicht  verleiten  lassen, 
in  dem  herrlichen  Bildnis  des  Wandgemäldes  in  der  Sistina  eine 
Gehilfenhand  zu  erblicken,  mag  man  Bernardino  Pinturicchio  oder 
Andrea  d1  Assisi  dafür  vorschlagen  (Fig.  515),  der  nach  Venturi 
nicht  allein  alle  Bildnisse  des  Vordergrundes,  sondern  auch  die 
Hauptgruppe  der  Taufe  Christi  selbst  gemalt  haben  soll.  Die  be- 
wußte Handhabung  der  Kompositionsgesetze  widerspricht  schon 
der  Annahme  so  weit  gehender  Beihilfe;  denn  die  Herausmodellie- 
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rung  der  Einzelgestalt  an  ihrer  Stelle  im  Raum  ist  dabei  eine 
unerläßliche  Voraussetzung  des  Gelingens,  und  sie  kann  so  sicher 
und  klar  nur  von  dem  Meister  vollbracht  werden,  dessen  Ge- 
schmack und  Gefühl  sich  hier  in  jeder  Abstufung  der  Stärkegrade 
und  jeder  Vermittlung  des  weichen  Helldunkelzusammenhangs  aus- 
spricht. 

Dagegen  stoßen  wir  nun  auf  eine  Schwierigkeit.  Gerade  vor 
dem  dunkeläugigen  jungen  Mann  in  langer  Robe,  von  dem  wir 
soeben  sprechen,  ist  ein  Knabe  in  weitem  Kaftan  aufgestellt,  daß 
er  die  Spitze  der  Gruppe  gegen  den  Uferrand  bilde.  Und  dieser 
ist  nicht  ganz  so  glücklich  gelungen,  aber  auch  nicht  so  liebens- 
würdig von  Natur,  wrie  seine  Gegenstücke  drüben  zur  Rechten. 
Das  Haar  fällt  wulstig  gelockt  über  die  Stirn  bis  über  die  Brauen; 
das  Auge  blickt  schläfrig,  Lippen  und  Nasenspitze  drängen  sich 
wie  geschwollen  hervor.  Aber  der  Gesamtumriß  der  ganzen  Figur 
gehört  so  notwendig  zum  Aufbau  der  Gruppe  seiner  Begleiter, 
deren  ältester  ihn  wohl  mitgebracht  und  vorgeschoben  hat,  daß 
wir  nicht  zweifeln  können,  ob  er  etwa  nachträglich  eingestellt  sei. 
Und  doch  verstößt  seine  vordringliche  Gegenwart  gegen  den  ehr- 
furchtsvollen Abstand  von  den  biblischen  Personen,  den  wir  er- 
warten, und  bedrängt  sichtlich  die  Engel,  die  sonst  frei  und  breit 
hinter  Christus  zu  knieen  pflegen,  sei  es  auch  nur  zu  zweit  gesellt 
wTie  im  Gemälde  des  Verrocchio  und  Lionardo,  das  Perugino  sicher 
im  Entstehen  erschaut  und  eifrig  studiert  hat.  Hier  kommen  die 
Engel  empfindlich  zu  kurz,  obgleich  ihnen  noch  ein  dritter,  als 
Lückenbüßer  nicht  nur,  sondern  als  Rückhalt  hinter  dem  zweiten 
hinzugefügt  ward.  Hier  zeigt  sich  auch  Nachlässigkeit  in  der  Be- 
handlung des  Gewandstoffes , den  sie  tragen,  und  — soweit  der 
mangelhafte  Erhaltungszustand  zu  urteilen  erlaubt  — auch  unklare 
Auseinandersetzung  der  Körper,  der  Flügel  an  ihren  Schultern,  un- 
gleiche Vortragsweise  der  beiden  vorderen  Köpfe,  die  noch  gelten 
dürfen.  Sie  sind  zu  klein  und  unbedeutend  im  Zusammenhang 
mit  der  nackten  Gestalt  des  Erlösers,  in  deren  Umkreis  sie  sich 
doch  einfügen  sollten;  ja,  sie  erscheinen  wTie  nachträglich  herab- 
gedrückt, den  nackten  Knabengestalten  zuliebe,  die  über  ihnen  im 
Mittelgründe  dastelien,  als  warteten  auch  sie  auf  die  Taufe,  wäh- 
rend sie  ihrem  Maßstab  nach  doch  allzu  fern  dahinter  zurück 
bleiben.  Da  liegt  wirklich  die  Unzulänglichkeit  einer  ausfüllenden 
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und  fertigmalenden  Gehilfenhand  vor,  und  ich  denke,  wie  bei 
den  schwebenden  Engeln  neben  Gottvater  und  der  Stadtansicht 
darunter,  an  Bernardino  Pinturicchio,  dem  auch  wohl  die  Predigt- 
szenen in  der  Landschaft  mehr  oder  weniger  notwendig  gehören, 
mag  auch  der  Christus  rechts  überraschend  verklärt  sein.1) 

Je  mehr  wir  aber  darauf  bestehen  müssen,  daß  dies  Wand- 
gemälde als  Ganzes  ein  Werk  des  Pietro  Perugino  selbst  gewesen 
sei,  und  seinem  Künstlerwillen  auch  die  Organisation  aller  Teile 
in  der  ursprünglichen  Anlage  verdankt  habe,  desto  bestimmter  er- 
gibt sich  auch  die  Aufgabe,  von  dem  Unterschied  dieser  Gesamt- 
komposition Rechenschaft  abzulegen,  gegenüber  den  beiden  anderen 
Darstellungen,  die  uns  heute  noch  in  der  Sistina  vorliegen  und 
unter  seinem  Namen  überkommen  sind.  Von  Pinturicchio  spricht 
hier  gar  keine  literarische  Quelle;  die  Anerkennung  seines  Urheber- 
rechts ist  ausschließlich  ein  Gutdünken  moderner  Kunstkritik,  und 
vor  nichts  muß  sich  die  Wissenschaft  des  Kunsthistorikers  mehr 
in  Acht  nehmen,  als  vor  der  Ansteckung  solcher  Kennermeinungen 
und  vor  der  Nachgiebigkeit  gegen  die  Stimmenzahl,  mag  sie  auch 
zeitweilig  überwältigend  Anwachsen,  wie  ein  kleiner  Schneeball  im 
Weiterlaufen  zur  Lawine  wird.  Wir  fragen  also  unbeirrt  nach  dem 
Unterschied  der  Taufe  Christi,  nicht  allein  von  der  Verleihung 
des  Schlüsselamts  in  der  zweiten  Hälfte  der  Kapelle,  sondern  auch 
von  dem  Gebot  der  Beschneidung,  das  Moses  an  seinen  Söhnen 
vollziehen  läßt,  dem  zugehörigen  Gegenstück  zur  Taufe  des  demü- 
tigen Gottessohnes,  auf  der  gleichen  Stelle  neben  dem  Altar,  an 
der  andern  Seite,  also  dem  notwendigen  Widerspiel  in  dem  Doppel- 
zyklus aus  dem  Leben  der  beiden  Religionsstifter,  des  alten  und  des 
neuen  Bundes.  Welcher  denkende  Kopf  setzt  sich  denn  wohl  über 
diesen  Parallelismus  in  dem  Programm  des  Ganzen  hinweg?  Die 
andre  Austeilung,  von  Einzelbildern  an  die  damals  verfügbaren 
Meister,  beginnt  doch  erst  mit  dem  Rest  des  Zyklus,  sagen  wir 
kurz:  jenseits  der  Marmorschranken  im  letzten  Drittel  der  Kapelle. 
Zunächst  kommt  es  nun  auf  den  eigenen  Charakter  der  Taufe 
selber  an,  den  wir  auch  ohne  ausdrücklichen  Vergleich  feststellen 
können,  wenn  wir  nur  wissen,  worauf  es  in  dem  Fortschritt  der  maß- 

0 Ventuki  gibt  ihn  deshalb  Fig.  51  i als  Andrea  d’Assisi,  dessen  Hereinnahme 
zu  so  früher  Zeit  mir  ohnehin  chronologische  Bedenken  erregt,  die  ich  nicht  unter- 
drücken kann. 
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gebenden  Absichten  innerhalb  der  ganzen  Doppelreihe  von  Fresken 
ankommt.  Hier  ist  nur  ein  Moment  aus  der  biblischen  Erzählung 
als  unvergleichliche  Hauptsache  herausgegriffen,  die  Einsetzung 
des  Sakramentes  durch  das  Beispiel  von  bleibender  Bedeutung;  das 
sonst  noch  zugehörige  Auftreten  der  beiden  beteiligten  Personen 
ist  beiderseits  in  den  Mittelgrund  zurückgeschoben,  in  die  Gebirgs- 
landschaft des  Jordantales  hüben  und  drüben  eingebettet,  so  daß 
es  sich  durchaus  unterordnet  und  nur  dem  suchenden  Auge  noch 
als  Begleiterscheinung  vermittelt  wird.  Um  aber  die  Bedeutsam- 
keit der  entscheidenden  Tat  zu  steigern  und  zu  bekräftigen  auch 
für  die  Gegenwart,  werden  die  Zeitgenossen  als  Zeugen  aufgeboten. 
Ist  die  Beschränkung  auf  eine  Zentralstelle,  sub  specie  aeternitatis 
gesehen,  eine  umbrische  Eigenart,  so  bezeugt  die  ausgiebige  Ein- 
beziehung der  Porträtfiguren  den  Einfluß  einer  fiorentinischen  Ge- 
wohnheit, auf  deren  siegreichen  Durchbruch  bei  Masaccio  schon 
hingewiesen  ward.  Diese  Verbindung  beider  Bestandteile  setzt  den 
Bildungsgang  Peruginos  selbst  voraus;  das  tut  aber  vollends  die 
meisterlich  freie  Art,  mit  der  sie  hier  vollzogen  wird:  nach  rein 
künstlerischen  Gesetzen  des  Zusammenwirkens  zu  malerischer  Ein- 
heit des  Ganzen.  Hier  kommt  zur  .Reife,  was  er  sich  früher  an- 
geeignet haben  muß,  und  Florenz  allein  vermochte  die  Vorbereitung 
für  solch  ein  Gelingen  zu  bieten,  das  auch  im  Wetteifer  mit  den 
ersten  Florentinern  den  Platz  behauptet,  ja  — genau  chronologisch 
eingeordnet  — sich  nur  mit  Botticellis  und  Ghirlandajos  Leistungen 
an  der  selben  Wand  vergleichen  läßt,  denen  es  gewiß  zum  Teil 
schon  als  Vorbild  voranging. 


III. 

Anbetung  der  Könige  in  Perugia 

Wir  besitzen  eine  Vorstufe  zum  Schaffen  Peruginos  in  der 
Sistina,  die  noch  weiter  zurück  liegt  als  der  hl.  Sebastian  mit 
seinen  beiden  Begleiten]  in  Cerqueto  vom  Jahre  1478,  sozusagen  das 
erste  große  Meisterstück,  in  dem  sich  die  Aneignung  und  Bewälti- 
gung eben  dieser  beiden  Faktoren,  der  biblischen  Personen  und  der 
bildnistreuen  Zeugen,  auf  Grund  florentinischer  Schulung  vollzogen 
hat.  Das  ist  die  Anbetung  der  Könige  in  der  Pinakothek  von 
Perugia,  das  viel  umstrittene  Hauptstück  der  Sala  di  Fiorenzo 
di  Lorenzo,  das  von  einer  „Mehrzahl  heutiger  Fachgenossen“  noch 
immer  diesem  letztem  beigemessen  wird,  obgleich  wir  bei  Vasari 
das  ausdrückliche  Zeugnis  besitzen,  es  sei  trotz  der  augenfälligen 
Abweichung  von  dem  spätem  allgemein  bekannten  Stil  Peruginos 
doch  von  ihm,  könne  indeß  eben  deshalb  wohl  nur  als  Jugend- 
werk eiugeordnet  werden.  Diese  Bemerkung  angesichts  des  Bildes 
selbst  an  seinem  ursprünglichen  Standort  in  S.  M.  de  Servi  (Nuova), 
wo  sich  noch  andere  Vergleichsstücke  von  seiner  Kunst  befanden, 
die  damals  gewiß  berühmter  waren  oder  mit  den  sonstigen  in  Kirchen 
Perugias  allen  Fremden  gezeigt  wurden,  — diese  wohlüberlegte, 
gegen  erklärliche  Zweifel  vollbewußt  aus  bessenn  Wissen  heraus 
ankämpfende  Beteuerung  des  Urheberrechts  zugunsten  des  Pietro 
Perugino  selber,  kann  nur  von  einem  Lokalkenner  aus  Perugia 
herrühren  und  verdient  als  solche  strengste  Beachtung.1)  Das  histo- 


1)  Opp.  III.  581.  Hella  chiesa  de’  Servi  fece  parimente  due  tavole:  in  una, 
la  Trasfigurazione  del  Hostro  Signore;  e nell’  altra,  che  e accanto  alla  sagrestia,  la 
storia  de’  Magi.  Ma  perche  queste  non  sono  di  quella  bonta  che  sono  l’altre  cose  di 
Pietro,  si  tien  per  fenno  ch'elle  siano  delle  prime  opere  che  facesse.“  Der  zweite 
Satz  braucht  bei  der  Verwertung  der  Angabe  nur  etwas  ausgeführt  und  versehent- 
lich in  den  Plural  geraten  zu  sein,  während  er  sich,  nur  als  Anmerkung  zum  letzt- 
genannten Stück,  auch  ohne  Qualitätsurteil  verstehen  ließ.  „Quella  bonta  delle  altre 
cose  di  Pietro“  könnte  auch  bei  Schulgut  fehlen  und  bei  späteren  Alterswerken. 
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rische  Zeugnis  ist  völlig  einwandfrei  und  bindend  für  uns  alle.  Wenn 
trotzdem  noch  immer  versucht  wird,  nach  Morellis  Vorgang  den 
Namen  Fiorenzo  di  Lorenzo  an  die  Stelle  zu  setzen,  so  kommt  die 
sorgfältige  Nachprüfung  an  der  Hand  der  sicheren  Arbeiten  dieses 
letztem  doch  allmählich  zu  der  Einsicht,  diese  Anbetung  der  Könige 
könne  nur  als  eine  späte  glücklichste  Höchstleistung  angesehen 
werden.  Sie  würde  somit  an  das  Ende,  wo  nicht  seiner  Laufbahn, 
doch  seines  Aufstiegs  zur  Vollkommenheit  gehören,  und  das  wäre 
notwendig  auch  das  Ende  des  Jahrhunderts  oder  doch  das  letzte 
Jahrzehnt  des  Quattrocento.  Einer  so  vorgerückten  Entstehungszeit 
widerspricht  jedoch  schon  ein  äußeres,  aber  ganz  objektives  und 
deshalb  zuverlässigstes  Merkmal:  die  Ornamentik  des  alten,  mit  der 
Bildtafel  selbst  sozusagen  bündigen  und  an  ihr  noch  fest  erhalte- 
nen holzgeschnitzten  Rahmens.  Er  ist  nicht  architektonisch  geglie- 
dert, so  daß  die  aufrechten  Seiten  als  Stützen  des  Bogens  darüber 
in  Form  von  Pilastern  ausgebildet  wären  und  auf  einem  wagrechten 
Sockel  fußten,  sondern  er  läuft  ganz  gleichmäßig,  von  innen  nach 
außen  gerichtet,  ringsum  ohne  jede  Unterbrechnng  fort,  und  be- 
wahrt in  der  Einzelbildung  seiner  tiefgefurchten  scharfgezeichneten 
Schnitzarbeit  noch  unverkennbare  Überreste  des  gotischen  Stilge- 
fühls für  straffe  Spannung  und  Spreizung  der  Kurven.  Obenhin 
eingeschätzt,  müßte  man  ihn  doch  zum  „Donatellostil“  rechnen,  der 
noch  in  den  sechziger  Jahren  fortbesteht  und  in  der  rückständigen 
Provinz  noch  etwas  später  Vorkommen  mochte,  in  den  letzten  Jahr- 
zehnten des  Quattrocento  jedoch  ganz  unmöglich  gewesen  wäre.1) 

Der  Inhalt  der  Bildtafel  selbst  ist  aber  ein  so  unabweisbares 
Zeugnis  vollständig  florentinischer  Schulung  im  strengsten  Sinne 
und  stellt  inmitten  der  umbrischen  Hauptstadt,  deren  Kunst  damals 
doch  vielfach  von  Anregungen  gleichen  Ursprungs  durchdrungen 
wurde,  so  stark  und  unmittelbar  die  Überlegenheit  gewissenhafter 
Vorbereitung  aller  Einzelformen  wie  des  Gesamtgefüges  und  eine 


1)  Phot.  Alinari  5657  leider  ohne  den  Rahmen.  Teile  desselben  sind  auf 
Detailaufnahmen  sichtbar.  Auf  diesen  verspätet  gotisierenden  Charakter  des  Ornaments 
hatte  ich  bereits  1883  aufmerksam  gemacht.  Die  Warnung  ist  aber  unbeachtet  ge- 
blieben, auch  bei  dem  sonst  vom  eifrigen  Morellischüler  Brun  geleiteten  L.  Weber 
in  Zürich,  der  deshalb  in  dem  obenerwähnten  späten  Ansatz  nur  einen  Anachronis- 
mus auftischt,  den  andre  Kunsthistorsker , die  nur  lesen,  aber  nicht  sehen  können, 
ebenso  ahnungslos  mitmachen. 
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so  genaue  Kenntnis  des  menschlichen  Körpers  zur  Schau,  daß  die 
Herkunft  des  Meisters  aus  der  Werkstatt  des  Andrea  del  Ver- 
rochio  als  ganz  frisch  und  ungeschwächt  anerkannt  werden  muß. 
In  dem  Eifer,  alle  seine  Errungenschaften  von  dorther  zusammen- 
zufassen, stellt  er  selber  die  Urkunde  aus,  daß  er,  soeben  erst  aus 
jener  hohen  Schule  entwachsen,  mit  dieser  Anspannung  seiner 
besten  Kräfte  den  entscheidenden  Sieg  daheim  erkämpfen  will. 
Und  damit  ist  auch  die  Datierung  des  Werkes  um  die  Mitte  der 
siebziger  Jahre  gegeben,  in  denen  Perugino  wie  kein  anderer 
seiner  Landsleute  den  Grundstock  seines  ganzen  Könnens  in  der 
Arnostadt  erwarb,  wo  er  seit  1472  als  selbständiger  Arbeiter  in  der 
Malergilde  zugelassen  war,  aber  immer  wieder  erneuten  Aufenthalt 
genommen  hat,  auch  wenn  ihn  etwa  der  Sommer  in  seine  Heimat 
oder  ein  päpstlicher  Auftrag  nach  Rom  entlockte.  „Pietro,  — sagt 
Francesco  Albertini  von  ihm,  — Perusino,  benche  si  puö  dire  Flo- 
rentino,  ch’  e allevato  qui“.  Wann  sonst  wäre  diese  Strenge  des 
Stils  und  diese  kraftvolle  Temperamalerei  noch  so  vereinigt  wie 
in  dieser  durch  und  durch  ernsten  Musterleistung,  die  alles  hei- 
tere Getändel  und  alles  gefühlsselige  Spiel  beiseite  läßt? 

„Rechts  sitzt  Maria  unter  der  Hütte,  fast  ganz  im  Profil  ge- 
sehen, und  hält  das  nackte  Kind  auf  dem  Knie,  das  segnend  die 
Rechte  ausstreckt.  Neben  ihr  steht  Joseph,  mit  beiden  Händen 
auf  den  Stab  gestützt,  und  blickt  auf  die  Könige.  Der  erste,  ein 
Kahlkopf  mit  geringelten  Haaren  und  Spitzbart,  kniet  in  der  Mitte 
des  Bildes  und  kreuzt  die  Arme  verehrend  über  die  Brust.  Sein 
langes  Gewand  legt  sich  in  zwei  steif  arrangierten  Massen  nach 
vorn  und  hinten  auseinander,  so  daß  durch  den  Schlitz  der  kurze 
Leibrock  und  die  anliegenden  Beinkleider  sichtbar  werden.  Hinter 
ihm  steht  links  der  Jüngste  in  ähnlichem  kurzen  Rock,  braunen 
Strumpfhosen  und  hohen  gelben  Lederstiefeln  mit  umgekrämptem 
Rande,  erhebt  mit  der  Rechten  sein  silbernes  Gefäß  und  blickt 
zum  Christkind  hinüber.  Zwischen  ihm  und  dem  barhäuptigen 
Greise  steht  weiter  zurück  der  zweite  König,  ein  bärtiger  Mann 
im  weiten  Mantel  aus  gefüttertem  Doppelstoff  und  langem  Rock  mit 
reichem  Granatapfelmuster;  in  der  Hand  sein  goldenes  Weihge- 
schenk, schaut  er  mit  großen  blauen  Augen  zu  dem  Gefährten 
herum.  Hinter  diesen  Hauptpersonen  drängen  sich  im  Halbkreis 
die  Begleiter  und  Pagen,  von  denen  noch  fünf  Köpfe  in  verschie- 
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denem  Ausputz  hervorgucken.“1)  Ganz  links  hinter  dem  jugend- 
lichen König  und  unter  dem  Profilkopf  eines  Dromedars  fühlt  sich 
der  Beschauer  durch  das  herausschauende  Augenpaar  eines  Man- 
nes in  italienischer  Zeittracht  getroffen,  das  Bildnis  des  Meisters 
selbst  aus  dem  Spiegel  konterfeit,  das  als  Bezeichnung  gelten  darf. 
Die  Flußlandschaft  wird  links  durch  hohe  Felsblöcke  und  einen 
großen  Maulbeerbaum,  rechts  ebenfalls  durch  Felsen  hinter  der 
Hütte  eingerahmt,  und  über  Ochs  und  Esel  hinter  der  Hürde  am 
Pfosten  eröffnet  sich  die  Weite  mit  schlängelnden  Pfaden,  die  sich 
von  den  Hügeln  ins  Tal  ziehen,  und  mancherlei  Gebüsch  schmückt 
den  Uferrand,  manch  erlesenes  Pflänzlein,  auch  getreulich  abge- 
bildet, den  Vordergrund. 

„Die  etwas  steife,  aber  geschlossene  Komposition,  die  sorg- 
fältige, wirklichkeitsgetreue  Ausführung  und  der  tiefbräunliche 
Gesamtton  lassen  uns  sogleich  ein  Werk  erkennen,  dessen  Analyse 
im  Einzelnen  noch  den  Bildungsgang  seines  Autors  erzählt.  Der 
große  sorgfältig  durchgebildete  Baum  mit  glattem  Stamm  und 
glänzenden  Blättern  ist  noch  ganz  in  der  Weise  des  Piero  della 
Francesca,  wie  etwa  auf  seiner  Taufe  Christi  (in  London)  auf- 
gefaßt. Nicht  umsonst  fand  man  sich  außerdem  an  Ghirlandajo 
erinnert,  dem  das  Bild  lange  Zeit  zugeschrieben  ward.  Die  Typen 
der  Köpfe,  die  Kleidung  der  Figuren  und  die  Anordnung  des  Gan- 
zen sind  ihm  verwandt.  Dagegen  verrät  die  strenge  Komposition, 
die  genaue  Zeichnung,  das  kunstreiche  Detail  in  der  Umgebung 
und  besonders  im  Vordergrund,  neben  der  breiten,  aber  scharf- 
gebrochenen, hier  straffen,  dort  schwülstigen  Gewandung,  die  Ei- 
gentümlichkeiten der  Verrocchioschen  Werkstatt,  wo  neben  emsiger 
Naturbeobachtung  damals,  im  Anschluß  an  gewisse  germanische 
Vorbilder,  die  als  Propheten  und  Sibyllen  hereinkamen,  noch 
manche  philisterhafte  Handwerkerschrulle  gepflegt  ward.“  Hier  erst 
liegt  die  Erklärung  auch  für  die  Gemeinschaft  mit  andern  Floren- 
tinern, unter  denen  besonders  Antonio  del  Pollajuolo  mit  seinen 
auch  später  noch  eifrig  studierten  und  immer  wieder  verwerteten 
Zeichnungen  genannt  werden  muß.  Denken  wir  noch  an  das  Altar- 
bild aus  der  Kapelle  des  Kardinals  von  Portugal  mit  drei  stehen- 
den Heiligen  (in  den  Uffizien)  und  an  die  Malereien  des  Alesso  Bal- 


1)  a.  a.  0.  p.  224. 
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dovinetti  daselbst  oder  im  Klosterhof  der  Annunziata,  so  haben 
wir  die  Vorbedingungen  dieser  florentinischen  Schulung  beisammen 
und  kommen  auf  eine  Zeit,  da  unter  Verrocchios  Leitung,  unter 
Mitschülern  wie  Lionardo  da  Vinci  und  Lorenzo  di  Credi,  alle  die 
Bestrebungen  gepflegt  wurden,  die  uns  in  der  Gruppe  Thomas 
und  Christus  an  Orsanmicchele  schließlich  verkörpert  entgegen- 
treten, aber  schon  lange  vorher  alle  Kräfte  beschäftigten.  Wer 
Peruginos  Zeichnungen  für  die  sitzenden  Jünger  seines  später  voll- 
endeten Abendmals  in  S*  Onofrio  kennt  und  in  der  Vorlage  des 
Stiches  zu  Gotha  nur  eine  frühere  zusammenfassende  Redaktion 
dieser  Studien  anzuerkennen  vermag,  der  wird  auch  die  Verwandt- 
schaft dieser  Apostel  mit  den  Königen  in  der  Anbetung  zu  Perugia 
herauserkennen  und  den  organischen  Zusammenhang  dieses  Stiles 
unter  seinen  Augen  gleichsam  erwachsen  sehen.  Hier  in  der  Altar- 
tafel aus  S.  M.  de1  Servi  begegnen  uns  noch  die  Überreste  der  selben 
metallischen  Härte  wie  in  den  älteren  Bestandteilen  der  Taufe 
Christi  von  Verrocchio,  und  der  Engelkopf,  den  wir  heute  von 
dem  Lionardos  so  deutlich  unterscheiden,  gibt  uns  dort  gerade 
die  Lieblingsbildung,  die  auch  hier  in  Perugia  noch  bei  allen  jugend- 
lichen Gesichtern  zugrunde  liegt. 

Wer  in  die  Gemeinschaft  des  Pietro  Vannucci  mit  seinem 
florentinischen  Schulhaupt  recht  eindringen  will,  muß  sogar  die 
Madonnenbilder,  die  heute  unter  dem  Namen  Verrocchios  gehen, 
in  Berlin  (besonders  Nr.  108),  in  Frankfurt  a.  M.  (Kr.  9)  oder  gar 
in  London  (Nr.  296)  darauf  ansehen,  wie  weit  bei  ihrer  Ausführung 
die  Hand  des  Gehilfen  aus  Perugia  mit  im  Spiele  gewesen  sein  mag, 
sei  es  einzeln,  wie  in  den  erstgenannten,  oder  im  Verein  mit  andern 
Ateliergenossen,  wie  in  dem  letzten  und  reichsten  Beispiel.  Des- 
halb wurde  bereits  1883  die  Aufmerksamkeit  auf  eine  Zeichnung 
in  den  Uffizien  hingelenkt,  die  in  ihrem  altertümlichsten  Bestand- 
teil durchaus  der  Richtung  des  Verrocchio  angehört,  in  einer 
etwas  später  angefügten  Zutat  den  persönlichen  Geschmack  Peru- 
ginos so  entschieden  bezeugt,  daß  das  Ganze  nur  ihm  gehören 
kann.  Sie  steht  als  Ghirlandajo  im  Katalog  unter  Nr.  1129  (Cor- 
nice  438)  aufgeführt  und  stellt  nun  eine  Verlobung  der  heiligen 
Katharina  vor.  Aber  die  Madonna  hält  sich  hinter  einer  Brüstung 
und  faßt  das  Christkind,  das  vor  ihr  auf  einem  Kissen  steht,  nach 
links  gewendet  für  sich  allein.  Hinter  ihr  hängt  ein  roter  Teppich 
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Perugino,  Verlobung  Katharinas,  Zeichnung,  Florenz,  Uffizien  (als  Ghirlandajo)  nach  Phot.  Alinari 
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herab;  die  Heiligenscheine  sind  mit  spiralförmigen  Stralen  ge- 
ziert, wie  es  bei  den  umbrischen  Malern  noch  lange  beliebt  war. 
Der  Hintergrund  ist  zu  beiden  Seiten  mit  blauer  Farbe  gedeckt, 
mit  dem  Rot  des  Teppichs  noch  das  Kleid  der  Madonna  gefärbt, 
alles  Übrige  nur  mit  breiter  Feder  angelegt  und  mit  Bister  ge- 
tuscht. Die  Durchmodellierung  in  dem  strengen  plastischen  Sinne 
des  florentinischen  Bildners  gibt  dieser  Gruppe  den  festeren  Halt, 
so  daß  man  sie  noch  unter  der  Überarbeitung  als  den  ursprüng- 
lichen Kern  erkennt,  dem  in  leichterem  Schwung  und  freierer 
Meisterschaft  die  hingebende  Jungfrau  hinzugefügt  wurde,  die  sich 
von  links  in  andächtiger  Neigung  hereinschmiegt,  um  an  ihrer 
Hand  den  Ring  zu  empfangen.  Sie  ist  weicher  hingehaucht  und 
doch  so  sicher  in  der  ausdrucksvollen  Haltung  des  uns  wohlbe- 
kannten Perugino  bewegt,  bis  hinein  in  das  wallende  Schleiertuch, 
daß  wir  über  die  Zuschreibung  an  ihn  nicht  zweifelhaft  bleiben. 
Zeigt  der  Typus  des  Kindes  und  die  Anordnung  des  Kopftuches 
wie  des  Mantels  der  Maria  die  nächste  Verwandtschaft  mit  Ar- 
beiten Verrocchios,  wie  die  Terracotta  aus  dem  Spital  von  S.  M. 
Nuova  in  Florenz  oder  das  Relief  in  Berlin1),  so  bleibt  in  den 
Gesichtszügen  der  Mutter  viel  Ähnlichkeit  mit  der  Annunziata 
Ghirlandajos  in  San  Gimignano  anzuerkennen,  die  freilich  erst 
1482  gemalt  ist,  während  wir  die  Geschichten  der  hl.  Fina,  die 
schon  1475  vollendet  waren,  mit  dem  hl.  Sebastian  in  Cerqueto 
vergleichen  durften.  Katharina  endlich  zeigt  den  sprechenden  Blick, 
mit  dem  ihre  Augen  denen  des  Kindes  begegnen,  wie  die  Form 
und  Bewegung  der  Hände,  die  Pietro  Vannucci  so  virtuos  wie 
kein  anderer  neben  ihm  ausgebildet  und  bei  jeder  Gelegenheit  ab- 
gewandelt hat. 

Damit  sind  wir  auch  zu  den  Eigentümlichkeiten  der  An- 
betung der  Könige  in  der  Sala  di  Fiorenzo  zu  Perugia  zurück- 
gekehrt. Wir  glauben  mit  Crowe  und  Cavalcaselle  auch  hier  schon 
eine  geübte  Meisterhand,  nicht  die  eines  Anfängers  zu  erblicken, 
und  finden  neben  den  unverkennbaren  Anklängen  an  Ghirlandajo, 
Pollajuolo  und  der  innigsten  Verwachsenheit  mit  Verrocchio,  doch 
die  Eigenart  Peruginos  sicher  heraus.  Sie  liegt  bei  aller  florenti- 
nischen Auffassung  schon  in  der  Wahl  der  Modelle  und  der  Aus- 


1)  Vgl.  Jahrbuch  der  K.  pr.  Kunstsammlungen  1882,  Abbildung  zu  S.  94. 
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gleichung  ihres  Ausdrucks  zum  Typischen,  bis  hinein  in  die  fast 
allzu  angespannte  Richtung  der  Blicke  auf  das  gemeinsame  Ziel, 
das  sie  alle  verbindet.  Charakteristisch  für  ihn  ist  durchweg  die 
Zeichnung  der  Hände  mit  den  stumpfen  Fingern,  breiten  Gelen- 
ken, platten  Nägeln  und  gepolsterten  Spitzen,  mit  ihrer  studier- 
ten Haltung  und  plastischen  Geltendmachung  aller  Glieder  nach 
dem  Wunsch  des  Bildhauers,  nicht  des  Malers.  Bern  persönlichen 
Körpergefühl  entspricht  auch  die  Stellung  der  langen  Beine  mit 
ihren  abgeschrägten  Füßen  im  anliegenden  Strumpf  oder  Leder- 
schuh. Die  Anfänge  seiner  landschaftlichen  Gepflogenheiten  kün- 
den sich  nicht  allein  in  den  zarten  Bäumchen  auf  abenteuerlichem 
Fels  oder  sanftem  Hügelrand  an,  sondern  auch  in  dem  Wasser- 
spiegel in  der  Mitte  vor  der  weiteren  Fernsicht  gegen  den  Ho- 
rizont. 

Vergleicht  man  nun  aber  dieses  Ganze  mit  dem  hl.  Sebastian 
von  Cerqueto,  so  erscheint  dieser  viel  weicher  und  empfindsamer, 
selbst  als  nackte  Einzelgestalt  von  mehr  statuarischer  Selbständig- 
keit. Die  Anbetung  der  Könige  bleibt,  trotz  aller  Innigkeit  und 
Hingebung  des  Ausdrucks,  viel  kraftvoller  auf  dem  Boden  der 
fiorentinischen  Schule,  in  dem  ganzen  Ernst  ihrer  Bestrebungen, 
während  1478  schon  wieder  deutlich  die  umbrische  Gefühlsweise 
die  Oberhand  gewonnen  hat  und  damit  die  zartere  Körperbildung 
bevorzugt  wird.  Dies  ist  also  der  Einfluß  der  heimischen  Um- 
gebung, jenes  die  noch  ungebrochene  oder  zu  höchster  Aneignung 
gesteigerte  Mitgift  der  Arnostadt. 

Um  diesen  Gegensatz  vollauf  auszuprägen,  der  uns  auch  spä- 
ter im  Wettstreit  der  Sixtinischen  Kapelle  noch  zum  Verständnis 
helfen  wird,  mag  weiter  zu  einem  Mittel  gegriffen  werden,  obgleich  es 
zaghaften  Forschern  etwas  gewagt  erscheinen  dürfte.  Ich  habe  auch 
diesen  Schlüssel  zur  Entwicklungsgeschichte  Peruginos  schon  1883 
versucht,  und  habe  ihn  seitdem  oftmals  mit  immer  erneuter  Selbst- 
kritik vor  Schülern  verschiedenster  Gesinnung  und  Vorübung  nach- 
geprüft. Eben  solche  Feuerproben,  die  lange  Jahre  seither  ausein- 
anderliegen und  immer  vor  andern  Augen  stattfanden,  geben  mir 
den  Mut,  jetzt  nochmals  zu  wiederholen,  was  ich  bei  Gelegenheit 
des  Abendmals  von  St  Onofrio  und  sorglich  an  der  Hand  Vasaris 
vorgebracht.  Es  handelt  sich  um  ein  Beispiel  für  die  Tatsache, 
daß  Perugino  sich  in  Florenz  der  anatomisch  strengen  Darstellung 
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Perugino,  Hl.  Hieronymus  als  Büßer 
Florenz,  Akademie  (als  Fra  Filippo),  nach  dem  Fresko  in  Camaldoli? 
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menschlicher  Körper  und  der  plastischen  Komposition  aus  lauter 
selbständigen  Einzelgestalten  anschloß,  die  eben  damals  in  der  Arno- 
stadt gepflegt  wurden  und  so  stark  noch  aus  der  Anbetung  der  Könige 
hervorleuchten.  Vasari  charakterisiert  unter  seinen  ersten  floren- 
tinischen  Leistungen  einen  hl.  Hieronymus,  den  er  in  Camal- 
doli  aut“  die  Wand  gemalt  habe,  als  „mager  und  dürr  und  so  ab- 
gezehrt, daß  er  wie  eine  anatomische  Figur  aussah,“  und  berich- 
tet, davon  könne  man  sich  noch  überzeugen  angesichts  einer 
Nachbildung,  die  Bartolommeo  Gondi  davon  besitze.1) 

Da  diese  Wiedergabe  nicht  als  eigentliche  Kopie,  sondern  mit 
dem  unbestimmten  Ausdruck  „uno  cavato  da  quello“  gewiß  mit 
Absicht  als  eine  dort  hergeholte  Figur  oder  freieres  Abbild  be- 
zeichnet wird,  so  ist  dadurch  gewiß  auch  ein  Temperabild  nicht 
ausgeschlossen,  das  heute  in  der  Akademie  zu  Florenz  hängt  und 
ganz  auflallend  zu  der  genauen  Charakteristik  Vasaris  paßt.2)  Dort 
geht  es  unter  dem  Namen  „Fra  Filippo“,  gewiß  nur  wegen  eines 
sehr  äußerlichen  Merkmals,  der  fächerartig  am  Boden  ausgebrei- 
teten Gewandfalten  unter  dem  Knie  des  Büßers,  denen  wir  übri- 
gens auch  sonst  noch  als  Erbteil  florentinischer  Schulung  bei 
Perugino  begegnen  werden,  besonders  in  seiner  Frühzeit,  um  die 
es  sich  auch  hier  handelt.  Im  übrigen  liegt  unzweifelhaft  um- 
brische  Auffassung  und  Gewohnheit  zugrunde,  bis  hinein  in  die 
landschaftliche  Umgebung  mit  dem  durchbrochenen  Felsen  in  der 
Mitte  und  den  Einsiedlerszenen  dahinter,  ja  in  die  bräunliche 
Färbung  der  Karnation  und  der  Unterlage,  auf  der  sich  die  Haupt- 
figur abhebt.  Umbrisch  ist  sogar  das  Stilleben  mit  den  hellgrün 
und  rot  gebundenen  Büchern  und  dem  großen  Majolikatintenfaß, 
wie  die  gelbgrünen  Kräuter  neben  dem  roten  Kardinalshut  und 
dem  braunen  Baumstumpf  oder  Holzkreuz,  ja  der  Totenschädel 
im  Vordergrund  mit  seiner  ausgemachten  Physiognomie,  oder  gar 
der  Löwe  hinter  dem  Heiligen  mit  seinem  ingrimmig  frommen 
Uesichtsausdruck  nach  Art  von  Ochs  und  Esel  bei  der  Krippe  der 


1)  In  Camaldoli  un  San  Girolamo  in  muro,  allora  molto  stimato  da’  Fioren- 
tini  e con  lode  messo  innanzi,  per  aver  fatto  quel  Santo  vecchio  magro  ed  asciutto, 
con  gli  occhi  fisso  nel  Crocefisso,  e tanto  consumato  che  pare  una  notomia;  come  si 
puo  vedere  in  uno  cavato  da  quello,  che  ha  il  gia  detto  Bartolommeo  Gondi. 

2)  Phot.  Alinari  1584.  Übrigens  führt  Vasari  noch  einen  hl.  Hieronymus  von 
Perugino  in  S.  Jacopo  tra  fossi  zu  Florenz  an. 
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heiligen  Familie.  Die  gewissenhafte  Wirklichkeitstreue  sonst  würde 
auch  einem  Florentiner  Ehre  machen;  aber  die  Durchbildung  des 
Körpers,  der  Gesichtszüge  mit  der  Intensität  des  Blickes  samt  dem 
als  Scheibe  aufgesetzten  Heiligenschein,  dann  die  Sorgfalt  der  Fal- 
tenmotive im  grau  violetten  Gewand,  sie  alle  verbinden  die  Lehre  Ver- 
rocchios  mit  dem  Geschmack  Peruginos  ganz  unverkennbar.  Mag 
dieser  Hieronymus  als  Büßer  in  der  Akademie  von  Florenz  nun 
jene  Wiederholung  eines  Wandgemäldes  von  Perugino  in  Camal- 
doli  sein  oder  ein  Original  seiner  Hand  aus  S.  Jacopo  tra  fossi: 
die  charakteristischen  Eigenschaften,  die  Yasari  hervorhebt  und  als 
Gegenstand  der  Bewunderung  bei  den  Florentinern  preist,  — ge- 
wiß ein  starkes  Zugeständnis  der  Anerkennung  für  den  zugewan- 
derten Fremden,  — die  streng  anatomische  Genauigkeit  des  ab- 
gezehrten, aber  immer  noch  muskulösen  Körpers,  wie  die  höchste 
Anspannung  des  inbrünstig  am  Erlöser  hängenden  Auges  sprechen 
so  entscheidend  für  den  umbrischen  Maler,  der  aus  der  Werkstatt 
Verrocchios  hervorgegangen  ist,  daß  wir  eine  wichtige  Urkunde 
für  seine  Frühzeit  in  Florenz  gewonnen  zu  haben  überzeugt  sind. 
Sie  gibt  uns  die  erwünschte  Vorstufe  für  die  Anbetung  der  Könige 
und  ein  willkommenes  Gegengewicht  gegen  den  Sebastian  von 
Cerqueto,  der  dem  Lokalgeschmack  seiner  Landsleute  so  begreif- 
licherweise huldigt,  daß  wir  uns  nur  beim  Anblick  des  früheren 
Meisterwerkes  aus  S.  M.  de’  Servi  darüber  wundern  mochten.  Nun 
erklären  sich  beide  in  ihrer  Berechtigung  auch  neben-  oder  nach- 
einander vollauf  befriedigend. 


IV. 

Pieta  in  Perugia 

Auf  der  andern  Seite  jedoch  haben  wir,  ebenfalls  schon  1883, 
ein  Mittelglied  zwischen  der  Anbetung  der  Könige  und  dem  hl. 
Sebastian  herausgefunden,  und  zwar  im  selben  Saal  des  Fiorenzo 
di  Lorenzo  in  der  Pinakothek  zu  Perugia  und  unter  dem  Namen 
eben  dieses  Zeitgenossen  ausgestellt. 

„Mehr  die  persönliche  Empfindung  Peruginos  und  seine  Nei- 
gung zu  biblischer  Einfachheit  spricht  aus  der  Pieta  mit  Hiero- 
nymus und  Magdalena“  (Nr.  44  im  selben  Saal,  heißt  es  in  der 
Abhandlung  über  das  Abendmal  von  Sant  Onofrio  S.  226)  „in  der 
ich  ebenfalls  ein  noch  frühes  Werk  des  Pietro  erkenne. 
Formgebung  und  Physiognomien  stimmen  noch  sehr  mit  der  An- 
betung der  Könige  überein;  aber  die  Intensität  des  Blickes  und 
das  Licht  der  Augen  findet  sich  nirgends  so  bei  Fiorenzo,  dem 
auch  die  schlichte  Einfalt  der  Gewandung  fremd  ist.“  Auf  so 
kurze,  aber  bestimmte  Angabe  über  dieses  auf  Leinwand  über- 
tragene Wandgemälde  durfte  sich  die  gedrängte  Übersicht  über 
den  Entwicklungsgang  des  jungen  Meisters  beschränken,  die  ich 
an  jener  Stelle  im  Jahrbuch  der  K.  pr.  Kunstsammlungen  nur  einschal- 
tete,  um  die  chronologische  Bestimmung  des  Cenacolo  di  Fuligno  in 
der  Keilie  seiner  übrigen  anerkannten  Werke  zu  geben,  zumal  da 
ich  hoffte,  auch  dies  neu  von  mir  hinzugewonnene  Stück  zugleich 
mit  dem  Fresko  in  Cerqueto  bald  veröffentlichen  zu  können.  Aber 
erst  lange  Jahre  später  ist  es  gelungen,  die  photographische  Auf- 
nahme zu  erreichen  (Alinari  21355),  und  jetzt  hat  auch  Adolfo 
Venturi,  der  meinen  Aufsatz  genau  kannte,  ihn  aber  bei  seiner 
Art  von  Literaturangabe  versehentlich  gar  nicht  erwähnt,  das  Bild 
als  Perugino  (Fig.  369)  abgebildet  und  ebenso  eingereiht  wie  ich. 
Auch  er  anerkennt  die  Kraft  der  Auffassung  und  der  Durchmodel- 
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lierung  in  allen  Gestalten  der  Komposition,  die  hier  neu  geschallen 
ist  und  selbst  in  der  ganz  verwandten  Tafel  der  Akademie  in 
Florenz  nur  wiederholt  und  abgewandelt  wurde. 

Wie  ein  weinender  Fels  zwischen  Felsen  sitzt  die  Mater  dolorosa 
in  ihrem  dunkelblauen  Mantel  ganz  verhüllt  auf  einem  Steinblock 
in  der  Mitte,  völlig  versunken  in  den  Anblick  des  entseelten  Soh- 
nes, dessen  Haupt,  mit  der  grünen  Dornenkrone  im  blutbetrieften 
Gelock,  ihre  Hechte  stützen  muß,  damit  es  nicht  hintenüberfalle. 
So  bleibt  es  in  der  Achse  des  Körpers,  dessen  Brustkasten  sich, 
gegen  das  Knie  der  Mutter  lagernd,  mächtig  hervorwölbt,  während 
der  rechte  Arm  schräg  herabhängt  und  für  die  Hand  auf  den 
Falten  der  Kleiderstoffe  eine  Unterlage  findet,  so  daß  wir  sie 
gerade  in  der  Mitte  das  Wundmal  darbieten  sehen.  Die  Schenkel 
des  Toten  werden  von  der  übergreifenden  Linken  Marias  zusammen 
festgehalten,  unter  deren  Schutz  auch  die  andre  Hand  der  Leiche, 
über  die  Hüfte  herüber  gefallen,  das  Lendentuch  berührt.  Zu  den 
Füßen  des  Herrn  kniet,  wie  an  dem  Platz,  der  ihr  gebührt,  Mag- 
dalena; aber  sie  kommt  nur  schräg  aus  der  Ecke  hervor,  um  als 
Trägerin  des  stärksten  Ausdrucks  den  Raum  vor  der  Grabeshöhle 
wirksam  zu  füllen.  Gerade  aufgerichtet  auf  den  Knieen,  die  das 
Gewand  mit  seinen  ausgebreiteten  Falten  umlagert,  hebt  sie  den 
Kopf  mit  seinem  hellblonden  gescheitelten  Lockenhaar,  das  beider- 
seits über  die  Schultern  Hießt,  fast  ganz  in  Profil,  um  das  geliebte 
Antlitz  des  Meisters  sehen  zu  können,  und  senkt  beide  Arme  mit 
sprechend  entsagenden  Händen  abwärts  in  gleicher  Richtung.  Die 
eckigen  Ränder  des  Mantels,  die  straffen  Parallelfalten  des  Rockes, 
die  wie  erstarrend  auf  dem  Boden  stehen  und  sich  fächerartig 
im  Kreise  herumlegen,  zeugen  ebenso  wie  der  scharfe  Schnitt  ihres 
Profils  mit  der  länglich  vorspringenden  Nase  und  dem  kräftigen 
Kinn  für  die  frische  Berührung  mit  Luca  Signorelli  von  Cortona 
und  ihre  Gemeinschaft  bei  Piero  della  Francesca,  dessen  Heiligen- 
scheine mit  ihrem  scharfbeleuchteten  Schnitt  der  goldenen  Scheibe 
auch  hier  wiederkehren.  Spielt  schon  hier  über  dem  hellen  Zin- 
noberrot des  Kleides  und  dem  Grasgrün  des  Mantels,  wie  am  Ge- 
ringei der  Locken,  die  seitliche  Lichtführung  so  effektvoll  wie 
Metallglanz  für  die  plastische  Verkörperung  mit,  so  leiten  uns 
diese  Randlichter  über  den  Schoß  und  den  Hals  der  Madonna 
hinüber  zu  dem  ehrwürdigen  Greise,  der  als  dritter  Leidtragender 
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zu  Häupten  des  Heilands  knieen  darf.  Durch  den  Löwen  nur,  der 
neben  ihm  hervorschaut,  wird  er  als  Hieronymus  kenntlich;  denn 
die  Abzeichen  seiner  kirchlichen  Würde  hat  er  bei  Seite  gelassen, 
nur  das  weiche  Chorhemd  bewahrt,  das  wie  durchsichtig  über  dem 
Untergewand  schimmert,  durch  einen  grünen  Gürtel  zusammen- 
gefaßt, wo  beide  Hände  ihre  dürren  Finger  zum  Gebet  verschrän- 
ken. Sein  bärtiges  Antlitz  neigt  sich,  und  die  gesenkten  Lider 
lassen  die  alten  Augen  nur  wie  blinzelnd  hervorsehen  aus  der 
tiefinnerlichen  Wehmut  des  Büßers,  der  sonst  einsam  vor  seinem 
Kruzifix  zu  knieen  pflegt.  Aber  kraftvoll  springt  auch  diese  Gestalt 
durch  ihre  Helligkeit  und  schneidende  Schärfe  in  schräger  Richtung 
gegen  die  Mittelgruppe  vor,  aus  dem  dunklen  Grunde  der  Fels- 
zacken, deren  abenteuerliches  Profil  noch  einmal  hinten  aus  der 
Landschaft  aufragt,  wo  ein  Fluß  mit  seiner  silbernen  Wasserfläche 
das  ferne  Licht  des  Abendhimmels  widerspiegelt.  Das  Ganze  gibt 
durch  den  strengabgewogenen  Aufbau  der  radial  geordneten  Kom- 
position1) und  die  einheitlich  durchgehaltene  charaktervolle  Stim- 
mung ein  außerordentlich  wertvolles  Beispiel  für  den  Ernst  des 
Meisters  auch  bei  einer  solchen  tiefreligiösen  Aufgabe  und  ergänzt 
so  die  Reihe  der  Schöpfungstaten,  die  er  später  nur  zu  bereichern, 
nicht  so  ergreifend  schlicht  mehr  hinzustellen  vermocht  hat.  Ge- 
rade dadurch  bestätigt  es  die  Zugehörigkeit  überzeugend  aus  dem 
eigenen  Innern. 

Eine  ganz  besondere  Wichtigkeit  besitzt  dieses  so  vielfach 
ganz  verkannte  Werk  der  ersten  vollen  Reifezeit  Peruginos  durch 
Eigentümlichkeiten  seiner  Formgebung  und  Zeichnung,  die  darin 
als  persönliches  Merkmal  hervortreten.  Wenn  schon  die  fächer- 
artige Ausbreitung  der  Falten  auf  dem  Boden  sowohl  bei  Magda- 
lena wie  bei  Hieronymus  ganz  in  der  Art  behandelt  wird,  wie 
wir  es  an  dem  Fra  Filippo  zugeschriebenen  Temperabilde  der 
Akademie  zu  Florenz  hervorgehoben,  das  denselben  Kirchenvater 
als  einsamen  Büßer  darstellt,  so  sind  es  hier  in  Perugia  besonders 
die  Hände  der  Maria  wie  der  Magdalena,  die  unsre  Aufmerksam- 
keit auf  sich  ziehen.  Die  Ausdehnung  vom  Handgelenk  bis  zu  der 
Spitze  des  Mittelfingers  ist  außerordentlich  lang  bemessen.  Mit 


1)  Vgl.  über  dies  Kompositionsregulativ  bei  Perugino  m.  Studie  „Raphael  und 
Pinturicchio  in  Siena“  1880. 
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Vorliebe  werden  Mittelfinger  und  Ringfinger  zusammengehalten, 
Zeigefinger  und  kleiner  Finger  dagegen  so  vereinzelt  wie  der  Dau- 
men, und  die  beiden  äußersten  zumal  abgespreizt  und  gekrümmt. 
So  erscheint  die  Linke  Magdalenas  abwärts  gegen  den  Boden  ge- 
streckt und  die  übergreifende  Linke  Marias;  ja  beinahe  sogar  die 
erstarrte  Rechte  des  Toten,  die  eigentlich  der  Schwere  gehorchend 
herabsinkt,  sie  öffnet  sich  leise  zu  dieser  Fingerstellung,  wie 
andrerseits,  von  der  Innenseite  gesehen,  die  sprechend  bewegte 
Rechte  Magdalenas.  Fassen  wir  neben  dieser  Wiederholung  der 
einmal  durchstudierten  Form,  die  wir  ganz  ähnlich  auch  in  der 
Anbetung  der  Könige  finden,  nun  die  Gesichtsbildung  ins  Auge, 
besonders  etwa  die  verkürzte  und  doch  möglichst  vollkommen 
bewahrte  Ansicht  des  Erlösers  selbst,  mit  der  rundlichen  Nasen- 
spitze und  dem  scharf  beleuchteten  Munde,  dessen  Unterlippe  sich 
wie  geschwollen  hervorhebt,  so  ertappen  wir  damit  eine  zweite 
Gewohnheit,  die  nur  mannigfaltiger  abgewandelt  bei  den  Königen 
und  ihrem  Gefolge  wiederkehrt,  also  aus  der  plastischen  Schulung 
in  der  Wiedergabe  der  Gesichtsteile  erwachsen  ist  und  nur  dann 
sich  auffallend  einstellt,  wenn  die  Gestalten  vereinzelt  auftreten, 
so  daß  jede  mit  Nachdruck  ihren  Wert  im  Raum  behaupten 
soll.  Wir  können  deshalb  auch  auf  die  Zeichnung  mit  der  Ver- 
lobung der  hl.  Katharina  in  den  Uffizien  zurück  verweisen,  wo 
nicht  allein  die  wichtigste  Hand,  die  den  Ringfinger  hinhalten 
muß,  die  nämliche  Lostrennung  der  Glieder  zeigt,  sondern  auch 
die  andre,  die  den  Zeigefinger  über  den  Palmstengel  geschlagen 
hat,  und  die  Linke  der  Maria,  die  sich  schützend  vor  den  Leib 
des  Kindes  legt,  gar  den  Mittelfinger  in  ganzer  Länge  streckt, 
den  vierten  daneben  aber  einbiegt,  so  daß  der  kleine  wieder  ge- 
rade hervortritt  und  mit  dem  Zeigefinger  zusammen  nach  außen 
ab  steht. 

Damit  kommen  wir  dazu,  noch  ein  andres  Madonnenbild  für 
Perugino  und  eben  diese  Periode  seines  Lebens  in  Anspruch  zu 
nehmen,  das  wir  selbst  früher,  für  sich  betrachtet,  auf  Grund  der 
damals  für  Fiorenzo  di  Lorenzo  geltenden  Kennzeichen  nur  diesem 
Zeitgenossen  zuzuweisen  vermochten.  Das  ist  die  Madonna  aus 
der  Sammlung  des  Goldschmieds  Castellani  in  Rom,  die  nach 
dem  auffallenden  Schmuck  von  Ringen  an  ihren  Fingern  und  dem 
kostbaren  Kleinod  an  ihrer  Brust  mit  vollem  Recht  den  Namen 
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einer  Goldschmiedsmadonna  verdient.1)  Auch  als  umbrisch  gestimm- 
tes Temperabild  konnte  ihre  Entstehung  schon  damals  nur  im 
Atelier  des  Yerrochio  erklärt  werden,  als  müsse  sie  gerade  so 
unter  den  Augen  dieses  Florentiners  gemalt  sein,  wie  jene  soge- 
nannten Verrocliiobilder  in  Berlin  und  Frankfurt,  die  wir  oben 
erwähnten.  Die  schlank  aber  knochig  gebaute  junge  Frau  steht 
hier  vor  einer  Fensterbrüstung,  über  die  wir  ins  Freie  sehen; 
doch  wird  das  Himmelsblau  hinter  ihrem  Kopfe  durch  einen  kost- 
baren nach  beiden  Seiten  auseinandergehenden  Vorhang  abgedeckt, 
vor  dem  noch  eine  Girlande  von  weißen  und  roten  Rosen  bis 
dicht  an  die  goldene  Scheibe  ihres  Heiligenscheins  oder  gar  an 
den  Haarknoten  unter  der  Haube  herabhängt.  Dicht  vor  ihr  da- 
gegen steht  ein  schmaler  Tisch  oder  eine  Balustrade,  deren  farbig- 
gemusterte  Platte  die  Bildfläche  nach  unten  begrenzt  und  unmittel- 
bar an  den  Rahmen  anschließend  dem  Knaben  als  Standebene 
dient.  Ganz  von  vorn  gesehen,  wendet  er  sich,  völlig  nackt  bis 
auf  ein  buntes  Gängelband,  das  dicht  unter  der  Brust  um  seinen 
Leib  geschlungen  ist,  und  ein  Korallenkettchen  um  den  Hals,  frei 
heraus  dem  Betrachter  zu,  und  erhebt,  mit  offenen  Augen  klar 
auf  blickend,  die  Rechte  zum  Segen  empor,  während  die  abwärts 
gestreckte  Linke  zwischen  den  beiden  vordersten  Fingern  die 
Schnur  festhält,  an  dem  ein  Vögelchen  gefangen  ist,  und  die 
übrigen  drei  Fingerchen  zierlich  zusammen  ausstreckt.  Es  ist  ein 
unverkennbares  Verrochiokind  mit  wohlgepolsterten  Formen,  noch 
schmaler  Brust,  etwas  vordringendem  Bäuchlein  und  tiefen  Haut- 
falten darunter,  die  sich  auch  als  seitlich  eindringende  Furchen 
in  die  Rundung  der  Schenkel  und  um  die  Knie  legen,  ja  selbst 
vor  dem  Spann  der  Füße  die  Querteilung  vollziehen,  die  wir  an 
Terrakottafiguren  oder  am  bronzenen  Delphinträger  des  florenti- 
nischen  Bildners  kennen.  Das  Grübchen  am  Kinn,  das  rund  heraus- 
modellierte Häschen,  die  hochgezogenen  feingezeichneten  Brauen 
und  das  blonde  Lockengekräusel  stehen  gut  zu  den  hellen  Kinder- 
augen, deren  zielsichere  Richtung  doch  mit  aller  Anziehungskraft 
gegeben  ist.  Dagegen  senkt  die  junge  Mutter  ihre  Augenlider  tief 
herab,  als  läse  sie  in  dem  Gebetbuch,  das  geöffnet  und  von  oben 
gesehen  auf  der  Platte  vor  ihr  liegt  und  mit  seinen  widerspänsti- 


1 ) Vgl.  unsere  Abbildung  nach  der  des  Verkaufskatalogs. 
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gen  Blättern  willkommene  Gelegenheit  bietet,  ihre  linke  Hand  zu 
beschäftigen.  Der  Daumen  drückt  die  eine  Seite,  deren  Zeilen  sie 
verfolgt,  weit  abstehend  nieder,  und  die  übrigen  vier  Finger  grei- 
fen über  den  Band  der  andern  Hälfte,  so  daß  sie  an  dem  kräftig 
gebauten  Metacarpium  mit  enger  Phalanx  genau  in  der  Anordnung 
stehen,  die  wir  schon  beschrieben:  der  Zeigefinger  ausgestreckt  in 
schräger  Stellung  zu  dem  Paar  der  dichtgesellten  mittleren  und 
der  kleine  Finger  wieder  gekrümmt  abstehend,  — die  letzten  drei 
alle  mit  einem  Ring  von  verschiedener  Dicke  besteckt,  der  mit- 
telste gar  am  vordem  Gliede.  Und  diese  Schmücklust  kehrt  sogar 
an  der  Beeilten  noch  zweimal  wieder,  deren  Finger  ebenso  ge- 
knickt an  der  Hüfte  des  Knaben  Wache  halten,  als  wären  sie 
eigentlich  gewöhnt  die  Flöte  zu  spielen.  Das  könnte  jedoch  nur 
ganz  unbewußt  „in  Gedanken“  geschehen,  denn  diese  sind  ganz 
bei  den  Worten  des  Textes  in  Anspruch  genommen  und  spiegeln 
nichts  von  dem  Inhalt  in  ihren  Zügen.  So  können  wir  eigentlich 
nur  dem  Schnitt  des  Kopfes  mit  der  runden  glatten  Stirn  und 
den  hochgezogenen  Brauen  nachgehen,  den  länglichen  Wangen  und 
der  geradabsteigenden  Nase  mit  ihrer  rundlichen  Schwellung  an 
Spitze  und  Flügeln,  dem  vorgeschobenen  Mund  mit  aufwärts  ge- 
schwungenen Winkeln  und  einspringender  Mitte  über  der  vollen 
Unterlippe,  bis  zu  dem  schnell  zusammenfliehenden  Kinn,  dessen 
Polster  wieder  eine  kleine  Furche  zeigt.  Der  Hals  ist  lang,  mit 
etwas  scharf  hervortretenden  Knochen,  wie  bei  Verrochios  Engeln 
alles  auch  hier,  so  daß  eigentlich  nur  das  Häubchen  und  die  herab- 
hängenden Schleiertücher  mit  bunteingewebten  Kanten  die  junge 
Mutter  daraus  machen.  Das  Kostüm  freilich  entspricht  der  kost- 
baren Mode  der  florentinischen  Frauen  mit  seinen  seitlich  ge- 
schlitzten engen  Sammetärmeln,  unter  denen  die  weiße  Einlage 
hervorsieht,  über  den  Einbogen  heruntergehende  Oberärmel  aus 
dem  Stoff'  des  Kleides;  der  Mantel  über  die  Schulter  geschlagen, 
so  daß  die  hellblaue  Unterseite  wie  Atlasfutter  mit  scharfen  Falten 
und  glänzenden  Flächen  sich  prächtig  auslegt.  Die  genaueste 
Stoffimitation  im  Sinne  der  Pollajuolo,  Baldovinetti  und  der  Ver- 
rocchiogesellen  widmet  sich  auch  dem  Gefieder  des  Yögeleins,  das 
ganz  rechts  in  der  Ecke  vorn  fast  neugierig  guckend  einherspaziert. 
Dagegen  ist  die  Landschaft  noch  von  geringer  Bedeutung,  echt 
umbrisch  freilich  durch  die  schlanken  Frühlingsbäumchen,  aber 
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von  oben  gesehen  und  nur  leicht  gewellt  bis  an  die  Ferne,  wo 
höhere  Bergzüge  den  Horizont  abschließen,  also  im  Grunde  noch 
florentiniscli  eingefügt,  wie  etwa  Baldovinettis  Geburt  Christi  das 
Flußtal  zeigt,  im  Vorhof  der  Annunziata,  oder  Pollajuolos  Altar 
aus  San  Miniato  mit  den  drei  stehenden  Heiligen  vorn. 

Das  Ganze  bleibt  ein  Beweis  der  durchaus  plastischen  Rich- 
tung des  Malers,  der  gleich  Verrocchio  sein  Hauptabsehen  darauf 
wendet,  vollrunde  Körper  vor  dem  Luftraum  darzustellen  und  zu- 
gleich durch  die  Beleuchtung  von  vorn,  hier  etwas  von  links  oben, 
ihre  Modellierung  in  genauester  Ausführlichkeit  wiederzugeben,  wie 
der  Bildner  die  Formen  sieht,  die  er  aus  seinem  Material  hervor- 
bringt. Der  Zusammenhang  mit  dieser  florentinischen  Richtung 
nicht  nur,  sondern  auch  der  Ursprung  aus  solcher  Werkstatt  ist 
darnach  unzweifelhaft,  und  die  ausführende  Hand  des  Künstlers, 
wie  er  auch  heißen  mag,  kann  nur  unter  den  Augen  des  Meisters 
gearbeitet  oder  doch  ganz  in  seinem  Sinne  weiter  gestrebt  haben. 
So  steht  die  Goldschmiedsmadonna  Castellani  notwendig  in  engster 
Beziehung  zu  dem  völlig  florentiniscli  bedingten  Meisterstück  Pe- 
ruginos, der  Anbetung  der  Könige  in  der  Pinakothek  seiner  Vater- 
stadt, wie  andrerseits  zu  der  Pieta  mit  Magdalena  und  Hieronymus, 
die  jetzt  unmittelbar  daneben  hängt.  Begegnet  doch  in  jener  noch 
gelegentlich  die  ganz  metallische  Härte  im  Schnitt  der  Falten, 
z.  B.  in  der  Tüte  unter  der  rechten  Hand  des  mittleren  Königs, 
deren  Rand  sich  spiralförmig  windet,  wie  in  Verrocchios  Taufe 
Christi,  mit  ihrer  Palme  aus  lackiertem  Blech,  oder  wiederholt 
sich  die  Stoffmasse  auf  der  Schulter,  wie  an  der  beringten  jungen 
Mutter  hier  an  dem  jüngsten  der  Könige  dort.  Kehrt  doch  in 
allen  drei  Gemälden  die  nämliche  Methode  der  Fingerstellung  und 
Gespreiztheit  ihrer  Bewegungen  wieder,  bis  hinein  in  die  Form 
der  Handgelenke,  der  auswärts  gebogenen  Daumen  und  gekrümm- 
ten kleinen  Finger  von  beträchtlicher  Länge,  wie  wir  sie  an  Mag- 
dalena in  der  Totenklage  beobachtet  haben.  Wer  die  beiden  ge- 
nannten Werke  der  Sala  di  Fiorenzo  geschaffen  hat,  muß  auch 
der  Urheber  dieser  Madonna  aus  der  Sammlung  Castellani  in  Rom 
sein,  deren  ferneres  Schicksal  mir  seit  der  Auktion  nicht  bekannt 
ist.  Ihr  und  der  Florentiner  Zeichnung  mit  der  verwandten  Ma- 
donna, die  dann  zur  Verlobung  Katharinas  ward,  mag  hier  noch 
ein  anderes  Blatt  der  Uffizien  angereiht  werden,  das  ebenso  un- 
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erkannt  eine  Vorstudie  für  den  alten  Joseph  in  der  Hütte  oder 
für  eine  gleichzeitige  Geburt  Christi  enthält,  die  wir  zum  Vergleich 
zusammenstellen. J 

Mit  dem  Hauptstück  dieser  Reihe,  der  Anbetung  der  Könige, 
die  noch  die  ganze  in  Florenz  errungene  Vollkraft  der  Körperkennt- 
nis und  Einzeldurchbildung  zusammenfaßt,  bleibt  nun  aber  das 
erste  erhaltene  Fresko  aus  dem  Leben  des  Moses  in  der  Cappella 
Sistina  durchaus  untrennbar  verbunden. 


1)  Nach  Phot.  Alinari,  weiterhin  zu  S.  6of.  eingereiht. 
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Beschneidung  in  der  Sistina 

Alle  Behauptungen  über  die  Autorschaft  Pinturicchios  sind 
haltlos,  und  selbst  sein  Anteil  als  ausführender  Gehilfe  schränkt 
sich  ein  auf  das  bescheidene  Maß  eines  untergeordneten  Gesellen, 
der  nur  dort  weiter  malen  darf,  wo  die  Hand  des  Meisters  selbst 
aussetzt  und  der  Geschicklichkeit  des  fügsamen  Arbeiters  vertraut, 
sie  werde  nach  Möglichkeit  es  gerade  so  machen,  wie  sie  soll. 
Die  Komposition  des  ganzen  Breitbildes  legt  sich  ja  in  zwei 
Hälften  auseinander,  die  durch  die  Gestalt  des  herrischen  Engels 
in  der  Mitte  zusammen  gehalten  werden.  Es  sind  zwei  Momente 
der  fortlaufenden  Erzählung,  die  wir  von  links  nach  rechts  ab- 
lesen; aber  in  der  Dazwischenkunft  des  Himmelsboten  mit  dem 
blanken  Schwert  in  der  Hand,  der  Moses  am  Kragen  packt  und 
mit  dem  Tode  bedroht,  wenn  er  das  Gebot  Jehovahs  noch  länger 
vernachlässige,  — in  dieser  plastischen  Verkörperung  des  Wende- 
punktes ist  die  künstlerische  Einheit  erschaffen.  Das  ist  und  bleibt 
die  geniale  Tat  eines  echten  Meisters.  Und  Perugino  allein  ist  ihr 
Erfinder,  obwohl  man  nicht  ohne  anerkennenswerte  Begründung 
einst  Luca  Signorelli  dafür  gehalten  hat.1)  Er  ist  dem  Cortonesen 
unleugbar  verwandt  in  dem  weit  ausschreitenden  Auftreten  und 
der  Energie  der  ausgreifenden  Bewegung.  Aber  dieser  lebendige 
Umschwung,  der  uns  sichtbar  anstelle  einer  inneren  Peripetie  ge- 
zeigt wird,  dieser  vom  Bücken  gesehene  Jünglingskörper  im  weich- 
flatternden Gewände,  mit  dem  kräftigen  Flügelpaar  an  den  Schul- 
tern, das  in  aufrechtem  Stand  und  gleicher  Bichtung  schräg  aus 
dem  Bilde  herausspringt  und  so  dem  Vorwärtsdringen  seines  Ein- 
schreitens nach  links  zu  vollen  Nachdruck  leiht,  ist  doch  schon 


0 Vgl.  den  Kommentar  der  fjemonnierschen  Vasariausgabe,  der  auch  bei 
Milanesi,  Opere,  wieder  abgedruckt  steht. 
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vom  weicheren  Schönheitssinn  Peruginos  durchdrungen  und  gemil- 
dert, gleichwie  der  Sebastian  von  Cerqueto,  aber  eben  nicht  lei- 
dend und  ergeben  wie  jener  Märtyrer,  sondern  siegesbewußt  und 
sicher  dreinfahrend  wie  ein  Machtwort  aus  der  Höhe.  Dächten  wir 
ihn  herumgedreht,  von  vorn  gesehen,  so  wäre  es  ein  Erzengel  Michael, 
der  die  Verdammten  von  den  Erwählten  scheidet  oder  der  Unbill 
aufrührerischer  Dämonen  wehrt.  In  dem  nachflatternden  Gewände 
rauscht  noch  die  Luft,  die  er  durchschnitten  hat,  und  klingt  die 
Aufwallung  des  Zornes  nach,  die  er  ruhiger  im  Entweder  — - Oder 
zuspitzt  als  der  Engel  des  Kampfes,  der  mit  Jakob  rang,  und  ihm 
einen  Denkzettel  an  die  Rauferei  verabfolgt,  da  er  ihn  losläßt. 
Der  Griff  seiner  Hand  über  den  Halsrand  des  Rockes  zeigt  die 
Fingerstellung  mit  gehobenem  Zeige-  und  kleinen  Finger;  sein 
nackter  Fuß  hat  die  Form  und  das  Aufsetzen  der  Sohle  wie  die 
des  beschuhten  Moses,  die  dem  König  in  Perugia  entsprechen.  Ja, 
die  schmale  Hand  des  zaghaften  Gottesmannes,  der  hier  als  lässig 
Vergessender  mehr  denn  als  widersetzlicher  Starrkopf  geschildert 
wird,  legt  sich  mit  dem  Zeigefinger  genau  so  über  den  Wander- 
stab, wie  Katharinas  um  den  Palmzweig  bei  der  Verlobung  in 
Florenz.  Dies  gezeichnete  und  getuschte  Blatt,  das  wir  freilich 
erst  aus  den  Uffizien  für  den  umbrischen  Verrocchioschüler  ge- 
wonnen haben,  stellt  überhaupt  die  Verbindung  mit  den  lang- 
fingrigen Händen  des  Moses  bei  der  Beschneidung  her,  wo  der 
Volksführer  vollends  auf  den  Apostel  Jakobus  wie  S.  Ansanus  in 
Assisi  zurück  verweist.  Es  sind  die  Sanftmütigen  in  der  Vorge- 
schichte der  Geschöpfe  Peruginos,  denen  er  angehört.1)  Nichtsdesto- 
weniger beruht  die  Komposition  der  Szene  aus  der  Kinderstube, 
die  hier  unter  freiem  Himmel  stattfindet,  durchaus  auf  der  Hei- 
ligen Familie  unter  der  Hütte,  zu  der  sich  die  Könige  aus  Morgen- 
land neigen.2)  Nur  ist  sie  auch  so  keine  äußerliche  Wiederholung 
des  Vorbildes,  wie  man  sie  einem  Pinturicchio  Zutrauen  dürfte, 
sondern  die  sinnvolle  Umgestaltung  nach  den  nämlichen  Gesetzen 
plastischer  Gruppengefüge,  wie  sie  Perugino  selbst  vertraut  waren, 
und  feinfühlig  genug  beseelt  von  weiblicher  Anmut  und  zarter 
Schonung  bei  der  peinlichen  Operation,  die  an  dieser  Stelle  noch 


1)  Ygl.  die  Detailaufnahme  auf  Taf.  I. 

2)  Ygl.  oben  Taf.  II.  u.  III. 
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dazu  mit  der  Feierlichkeit  einer  religiösen  Zeremonie  und  als  Ge- 
genstand andächtiger  Stimmung  bei  den  Zeugen  vorgeführt  werden 
sollte.  In  dieser  wohlabgewogenen  Frauengruppe  mit  dem  nackten 
Knaben  auf  dem  Knie  der  Mutter  und  der  sorglichen  Ärztin,  die 
vor  ihm  kniet,  ist  das  Höchste  im  Sinne  graziöser  Schönheit  ge- 
leistet, dessen  nur  der  einstige  Gefährte  Lionardos  im  Atelier 
Verrocchios  fähig  war.  Nicht  ohne  guten  Grund  ist  deshalb  eine 
Zeichnung  zu  einem  solchen  Frauenkopf,  der  sich  abwärts  blickend 
nach  rechts  vorn  über  neigt,  aus  der  Sammlung  der  Uffizien  unter 
dem  Namen  des  Lionardo  da  Vinci  veröffentlicht  worden  (Brogi, 
Phot.  1625),  einer  Bezeichnung,  die  vielleicht  von  Adolph  Bayers- 
dorfer  stammt.  Die  Drehung  des  Kopfes  mit  dem  geschmackvoll 
drapierten  Schleiertuch  über  dem  aufgeknoteten  Haar  ist  nicht 
ganz  die  nämliche  wie  bei  der  kundigen  Handhabung  des  Messers 
am  Sohn  des  Moses;  aber  sie  gehört  ganz  eng  zu  derselben  Fa- 
milie und  in  die  gleiche  Studienreihe,  so  daß  wir,  wenn  nicht  an 
Ziporah  oder  Mirjam,  doch  an  die  jugendliche  Mutter  oder  eine 
gerührte  Dienerin  der  Tochter  Pharaos  denken  könnten,  die  Peru- 
gino  bei  der  Findung  des  kleinen  Moses  im  Korbe  auf  dem  be- 
nachbarten Felde  der  Altarwand  als  Anfang  der  hier  fortgesetzten 
Lebensgeschichte  darzustellen  hatte.  Das  Blatt  der  Uffizien  ist 
außerdem  etwas  verwaschen,  so  daß  es  nicht  vollauf  mehr  für  die 
Durchführung  zeugen  kann;  desto  wichtiger  bleibt  es  als  Beleg 
der  Stimmung  des  Künstlers  und  der  Wiedergabe  zarter  Seelen, 
deren  der  Meister  von  Perugia  fähig  war.  Ihm  gehören  auch  die 
Bildnisse  der  Zeitgenossen  im  nächsten  Umkreis  der  Beschneidung 
allesamt,  und  nur  ein  Lückenbüßer  kann  von  Gehilfenhand  her- 
rühren, der  dekorativ  die  Reihe  ausfüllen  und  abschließen  soll. 
Die  Hauptpersonen  sind  ja  Ausdrucksträger,  selbst  da,  wo  ein 
leises  Schmunzeln  um  die  Lippen  zu  zucken  scheint,  wie  beim 
Höhepunkt  der  Frauengruppe  selber. 

Dagegen  mögen  wir  dort,  wo  die  Gewandbehandlung  ins  allzu 
Regelmäßige  und  Dürftige  fällt,  wie  bei  dem  stehenden  Knaben 
neben  Moses,  der  so  neugierig  teilnehmend  nach  der  Prozedur 
mit  dem  Brüderlein  hinüberschaut,  oder  bei  Kleidermassen  sonst, 
deren  körperliche  Unterlagen  zu  mager  scheinen,  getrost  auf  die 
Fertigstellung  durch  Hilfskräfte  schließen,  wie  sie  damals  üblich 
war.  Demgemäß  werden  wir  uns  auch  nicht  dazu  verstehen,  die 
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Perugino,  Ziporah,  aus  dem  Fresko  der  Capp.  Sistina. 


linke  Hälfte  des  Wandgemäldes  in  Bausch  und  Bogen  dem  Pin- 
turi ccliio  zuzuteilen,  wie  es  noch  Venturi  gutheißt.  Auch  hier 
waltet  bei  genauer  Erwägung  der  konstitutiven  Bestandteile,  die 
notwendig  dem  Erfinder  des  Ganzen  verdankt  werden,  ein  Unter- 
schied von  dem  füllenden  Beiwerk,  das  mehr  oder  minder  ins 
Belieben  der  Ausführung  gestellt  war  und  dem  dekorativen  Ge- 
schick des  Ausgleichs  überlassen  bleiben  mochte.  Hinter  Moses, 
dessen  Gestalt  von  dem  Engel,  der  ihm  in  den  Weg  tritt,  nicht 
zu  trennen  ist,  also  derselben  Meisterhand  gehört,  wie  Johannes 
der  Täufer  und  der  Gottessohn  gegenüber  aus  einem  Wurf  ent- 
standen, hinter  dem  Volksführer  beim  Auszug  folgen  zunächst 
zwei  durchaus  ebenbürtige  Porträtgestalten  von  Zeitgenossen  aus 


Perugino,  Temperabild,  London,  Nat. -Galerie 
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Rom.  Links  aber  schließt  sich  als  unentbehrliche  Hauptperson  der 
biblischen  Geschichte  die  Gattin  mit  den  beiden  Knaben  an,  der 
die  alte  Dienerin  mit  dem  Bündel  auf  dem  Kopfe  folgt.  Und  diese 
statuarische  Erscheinung  im  Vordergrund  mit  den  kunstreich  an- 
gegliederten kleineren  Körpern,  Ziporah  mit  den  Söhnen  des  Moses, 
um  die  sich  die  ganze  Geschichte  dreht,  sollte  fremde  Zutat  sein? 
Ganz  sicher  hat  sich  der  Meister,  der  den  bevorzugten  Auftrag 
für  vier  Wandgemälde  in  nächster  Nähe  des  Altars  erhalten  hatte, 
wie  nach  den  Berichten  klar  vorliegt,  die  Gelegenheit  nicht  neh- 
men lassen,  neben  dem  frommen  Gottesmann  und  dem  Engel  des 
Herrn  auch  sein  Ideal  einer  jugendlichen  Mutter  vor  Augen  zu 
stellen.  Diese  Ziporah,  die  Tochter  des  Priesters  Raguel,  ist  hier 
so  viel  wert,  wie  eine  Niobe,  und  nach  allem,  was  wir  bei  dem 
Zustand  der  Wandmalerei  noch  durch  die  ganz  römisch  regelrechte 
Faltendraperie  hindurch  zu  erkennen  vermögen,  bezeugt  auch  sie 
das  statuarische  Bestreben  Peruginos,  das  wir  kennen,  den  Körper 
zunächst  um  seiner  selbst  willen  und  möglichst  isoliert  in  seiner 
Raumschicht  aufzustellen.  Auf  diese  Entfaltung  aller  Teile  des 
junonischen  Leibes  ist  es  offen  abgesehen:  ja,  hier  ist  eine  Fülle  und 
Weichheit  erreicht,  auf  die  Perügino  selbst  z.  B.  bei  seinen  Sibyllen 
im  Cambio  zu  Perugia,  d.  h.  an  der  Wende  des  Jahrhunderts  in 
den  Aufstieg  zur  Hochrenaissance  zurückgreift,  wie  denn  überhaupt 
diese  Schöpfungen  seiner  ersten  römischen  Jahre  für  die  Sistina 
später  gerade,  als  Rafael  bei  ihm  lernte,  zum  Kanon  für  die  Stu- 
dien der  Schüler  wurden.  Diesem  wertvollsten  Bestand  gehört  auch 
das  junge  Weib  des  Moses  an,  das  nach  römischen  Antiken  durch- 
stilisiert ist,  soweit  es  Perügino  damals  vormochte,  und  von  ihren 
Buben  ist  sicher  der  eine  vorn  auch  so  statuarisch  von  ihm  hin- 
gestellt, während  der  nachlaufende,  der  sich  am  Finger  der  Mutter 
hält,  nicht  ganz  ebenbürtig  geraten  ist,  und  im  Standbein  wie  im 
wehenden  Ärmelbausch  und  Faltenrillen,  ja  im  Gesicht  die  Mit- 
wirkung Pinturicchios  verrät,  dem  wir  gern  auch  die  bunte  Durch- 
führung der  alten  Schaffnerin  zugestehen.  Wird  doch  sein  dürfti- 
geres Formgefühl  und  seine  hölzerne  Behandlung  der  Beine,  wie 
seine  schematische  Herstellung  von  Gewändern  sogar  bei  der  Krug- 
trägerin links  empfindlich  fühlbar,  die  ursprünglich  gewiß  der 
Meister  Perügino  selbst  im  Wetteifer  mit  Ghirlandajo  der  Antike 
abgelauscht  und  hier  zur  Schau  zu  stellen  beschlossen  hatte.  Wie 
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sie  gedacht  ist,  als  Verkörperung  der  Reise  mit  einem  vornehmen 
Haushalt,  in  dem  ein  prachtvoller  Mischkrug  als  Hochzeitsgabe 
nicht  fehlen  darf,  und  als  statuarische  Eckfigur,  die  gleich  einer 
Victoria  am  Rande  eines  Sarkophagreliefs  dem  bewegteren  Zug 
des  Übrigen  Halt  verleihen  soll,  — das  entspringt  so  notwendig 
aus  dem  Innersten  der  Aufgabe,  mit  der  dies  Wandfeld  zu  er- 
füllen war,  und  zwar  so  selbstverständlich  nur  aus  der  Kompo- 
sitionsweise des  Perugino,  die  Pinturicchio  ihm  niemals  abgelernt 
hat  und  auch  nicht  nachmachen  konnte,  da  ihm  die  Voraussetzung 
fiorentinischer  Bildnerschulung  fehlte,  daß  eben  hier  recht  deut- 
lich wird,  wie  besonnen  wir  zwischen  Erfindung  und  Ausführung, 
zwischen  Vorbereitung  im  Karton  und  Pinselei  auf  der  Wand, 
zwischen  Aufbau  der  Gestaltung  und  Dekoration  der  Bildfläche 
unterscheiden  sollten.  Die  Körpergröße  dieser  Trägerin  und  ihre 
Überhöhung  durch  das  Prunkgefäß  auf  ihrem  Scheitel  ist  ebenso 
wohlberechnet,  wie  das  Motiv  der  Körperentfaltung  zugunsten  aller 
Glieder  durchhin  und  wie  das  Schrägheraustreten  aus  der  Ecke, 
das  sofort  den  Rhythmus  der  weiteren  Bewegung  bis  zur  Mitte 
anhebt.  Gerade  deshalb  empfinden  wir  die  Schwäche  des  Stand- 
beines als  zurückbleibend  hinter  der  breiten  Ausladung  des  Ober- 
körpers, und  darin  mag  ein  Versagen  der  Kraft  des  Gehilfen  ge- 
sucht werden,  wenn  nicht  eine  Befangenheit  des  Meisters  selbst 
in  den  gestreckten  schlanken  Proportionen  seiner  florentinischen 
Herkunft  und  in  seiner  umbrischen  Empfindsamkeit.  Geht  es  doch 
auch  Toskanern,  wie  Filippino  Lippi  und  selbst  Domenico  Ghirlan- 
dajo,  nicht  anders  angesichts  der  monumentalen  Verhältnisse  römi- 
scher Bauwerke,  die  erst  eine  folgende  Generation  richtiger  zu 
sehen  lernt.1) 

Daß  diese  unsre  Auffassung  über  das  Eigentumsrecht  Peru- 
ginos  an  dem  ersten  erhaltenen  Wandgemälde  der  Sistina  ihre  volle 
Berechtigung  zu  bewähren  vermag,  ergibt  sich  noch  aus  dem  Zu- 
sammenhang mit  einem  andern  gleichzeitigen,  wenn  auch  kleineren 
Werke  seiner  Hand,  das  an  unauffälliger  Stelle  und  in  bescheidener 
Fassung  mit  vollem  Namen  bezeichnet  ist2),  also  schon  deshalb  zu 

i ) Für  den  weitern  Anteil  des  Pinturicchio  vgl.  m.  Pinturicchio  in  Rom  1882 
S.  13  und  Melozzo  da  Forli  1886  S.  215. 

2)  Das  Faksimile  bei  Crowe  und  Cavalcaselle,  Deutsche  Ausgabe  IV,  1, 
S.  263. 
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dem  sichersten  Bestand  seiner  eigenhändigen  Leistungen  gerechnet 
werden  muß.  Wir  meinen  die  Temperatafel  in  der  Nationalgalerie 
in  London,  die  Crowe  und  Cavalcaselle  fälschlich  in  die  spätere 
Zeit  versetzt  haben,  da  Giovanni  lo  Spagna  mitgearbeitet  haben 
könnte,  während  schon  die  intime  Eintragung  des  schlichten  Namens 
Petrus  Peruginus  in  die  Goldkante  des  Mantelsamns  über  dem 
Arm  Marias,  nur  von  rechts  aus  in  der  Nähe  lesbar,  solcher  An- 
nahme zuwiderläuft.  „Das  kleine  Madonnenbild  mit  dem  stehenden 
Christuskind  und  der  Halbfigur  des  Johannes  gehört  zu  den  an- 
mutigsten Überresten  seiner  ersten  Meisterschaft“  lautete  mein 
Ergebnis  nach  eingehendem  Studium  schon  1887.  „Die  helle  Tem- 
perafarbe, die  er  später  mit  einer  vollendeten  Öltechnik  in  war- 
mem bräunlichen  Grundton  vertauscht,  läßt  wohl  keine  Wahl 
übrig:  es  muß  ungefähr  um  die  Zeit  seines  ersten  erhaltenen 
Freskobildes  in  der  Cappella  Sistina  entstanden  sein,  mit  dessen 
Frauentypen  und  Kindern  auch  diese  hier  übereinstimmen“.1)  Diese 
Zeitangabe  ist  so  genau,  wie  sie  sein  kann,  nachdem  die  ersten 
beiden  Wandgemälde  an  der  Altarseite  der  Kapelle  uns  eben  nicht 
erhalten  sind.  Mit  der  Reise  Mosis  und  der  Beschneidung  seines 
Sohnes  verglichen,  stellt  sich  aber  die  nächste  Verwandtschaft  über- 
zeugend heraus,  und  damit  erklärt  sich  zugleich  der  Unterschied  von 
der  Madonna  Castellani  und  der  Verlobung  der  hl.  Katharina  in  den 
Uffizien.  Die  Modellierung  aller  sichtbaren  Fleischteile  ist  weicher 
und  voller  geworden,  gerade  wie  wir  es  an  Ziporah  mit  ihren 
Söhnen  beobachtet  haben.  Und  diesem  Frauenideal  entspricht  nun 
diese  Madonna,  die  in  ganz  ähnlicher  Neigung  des  Kopfes  zu  ihrem 
Knäblein  niederblickt,  das  sie  mit  beiden  Händen  festhält,  wie  es 
vor  ihr,  fast  ganz  nackt,  auf  der  Brüstung  steht.  Es  selbst  schaut 
nicht  aus  dem  Bilde  heraus  auf  den  Beschauer,  segnet  nicht  mit 
überlegenem  Selbstgefühl,  sondern  ist  nur  harmloses  Kind.  Sein 
linkes  Händchen  hat  nach  dem  herabhangenden  Haar  der  Mutter 
gegriffen,  und  seine  Augen  verweilen  neugierig  bei  den  goldschim- 
mernden  Fäden  des  Zipfels,  den  es  erwischt  hat,  während  die 
Finger  der  Rechten,  noch  gegen  den  Leib  gelehnt,  in  spielender 
Bewegung  die  Lust  verraten,  dies  blonde  Strähnchen  zu  betasten 
oder  gar  auseinander  zu  zupfen.  Dabei  schaut  der  rechtsher  ge- 
il National-Zeitung,  Berlin  1887,  August,  abgedruckt  in  der  Festschr.  z.  Ehren 
des  Ksthist.  Inst,  zu  Florenz  1897  S.  129. 
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kommene  Johannesknabe,  mit  dem  Rohrkreuzchen  im  Arm,  an- 
dächtig betend  zu;  aber  auch  er  ist  ein  behäbiges  wohlgenährtes 
römisches  Bürschlein,  genau  wie  der  Mosessohn,  der  bei  der  Be- 
schneidung an  der  Seite  des  Vaters  wartet.  Und  die  freundlich 
heitere  Landschaft,  die,  mit  aufsteigenden  Felskuppen  und  zartbe- 
laubten Bäumchen  zum  Abschluß  hüben  und  drüben,  im  Grunde 
den  Ausblick  auf  eine  schimmernde  Wasserfläche  eröffnet,  gehört 
durchaus  zu  den  Gebirgstälern,  die  hinter  den  abenteuerlichen  Tuff- 
blöcken des  Schauplatzes  der  Beschneidung  emporsteigen,  wo  Fächer- 
palme  und  Zirbeltanne  in  je  einem  Prachtexemplar  gesellt  sind. 

Schon  das  letzte  Fresko,  das  Perugino  noch  im  andern  Drittel 
der  Kapelle  zufiel,  die  Schlüsselübergabe  an  Petrus,  — auch 
ein  bevorzugtes  Thema,  das  für  feierlichste  Würde  ganz  besonders 
bestimmt  war,  bedeutet  einen  neuen  Fortschritt  und  damit  den 
Abschluß  im  Aufstieg  des  Meisters  zu  seiner  damals  erreichbaren 
Höhe.  Nur  ein  einziger  Moment  von  bleibender  Bedeutsamkeit  im 
Vordergrund,  wie  in  der  Taufe,  — zwei  andere  in  ganz  kleinen 
Figuren  zurückgedrängt,  so  daß  nur  der  forschende  Betrachter 
sich  um  ihren  Inhalt  kümmern  wird,  — und  keine  Zuschauer- 
gruppen, um  ihrer  selbst  willen  zugelassen,  sondern  nur  die  Apostel- 
schar, und  erst  wo  ihre  Zahl  nicht  reicht,  die  Breite  des  Wand- 
feldes ganz  zu  füllen,  paarig  gereihte  Zeitgenossen,  Kunstgenossen, 
die  sich  demselben  Gesetz  der  Festprozession  einordnen  als  ehr- 
furchtsvolle Zeugen.  Die  höchste  Strenge  des  monumentalen  Stils 
wird  aufgeboten,  diesen  Vorgang  sub  specie  aeterni  zu  fassen. 
Und  fragen  wir,  wie  sie  nach  jenen  Vorstufen  in  der  Taufe  und 
Mosesgeschichte  nun  so  überraschend  erreicht  worden,  so  kann 
nur  auf  zwei  Quellen  dieser  gesteigerten  Kraft  hingewiesen  wer- 
den: auf  den  Eindruck  der  Himmelfahrt  von  Melozzo  da  F01T1  in 
der  Chortribuna  von  Sti  Apostoli  zu  Rom  selbst,  die  durch  ihre 
Breite  und  Wucht  des  Vortrags  wie  durch  den  Ernst  ihrer  Charak- 
tere damals  gerade  Macht  gewonnen  haben  muß  über  die  wett- 
eifernden Maler  der  Sistina1),  und  andererseits  auf  die  Selbstbe- 
sinnung zurück  zu  dem  bereits  früher  erreichten  Grade  seines 
besten  Könnens,  in  der  Anbetung  der  Könige,  die  das  männlich 

1)  Vgl.  m.  Melozzo  da  Forli  S.  224  und  228.  Ausführlich  habe  ich  über 
die  Vorzüge  dieser  Komposition  bereits  in  meiner  Monographie  „Raphael  und  Pin- 
turicchio  in  Sienau,  1880,  gehandelt. 
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gediegene  Kunstvermögen  der  besten  Florentiner  nach  Perugia 
getragen  hatte.  Uns  geht  dieser  letztere  Zusammenhang  mit  der 
eigenen  Vergangenheit  des  Meisters  selbst  hier  am  nächsten  an. 
Nirgends  mehr  kommt  diese  statuarische  Durchbildung  aller  Kör- 
per und  diese  freie  Verwertung  des  dort  errungenen  Besitzes  an 
Kenntnis  aller  Glieder  wieder  so  zum  Durchbruch  wie  in  der 
Schlüsselübergabe,  die  1483  vollendet  ward,  — es  sei  denn  noch 
einmal,  aber  völlig  abgewandelt,  bei  dem  Fortschritt  zur  Hoch- 
renaissance, an  der  Wende  des  Jahrhunderts,  als  die  Fresken  im 
Cambio  zu  Perugia  entstanden. 

Damit  ist  aber  auch  der  Umkreis  der  Werke  beschlossen,  die 
sich  beim  genauesten  Verfolg  des  genetischen  Zusammenhangs  an 
den  wieder  entdeckten  Sebastian  von  1478  anreihen  ließen.  Mit  der 
Einweihung  der  Sixtinischen  Kapelle  im  August  1483  schließt  auch 
für  Pietro  Perugino  die  erste  Periode  seiner  Meisterschaft,  die  wir 
betrachten  wollten,  und  es  bleibt  nur  die  Frage,  wie  weit  wir  von 
der  Anfangsgrenze,  zu  der  wir  zurückgreifen  konnten,  vielleicht 
noch  vorzudringen  imstande  wären  gegen  die  Jugendzeit,  wenn 
wir  die  nun  gewonnene  Einsicht  in  seine  Eigenart  zuhilfe  neh- 
men, um  ihn  auch  in  der  Gruppe  seiner  Landsleute,  zu  denen  er 
dem  Alter  und  der  Schule  nach  gehört,  genauer  zu  unterscheiden 
als  bisher. 


Abhandl  d.  K.  S.  Gea.  d Wiaaenacb  , pbil.  hist.  Kl  XXXI.  11. 


4 


YI. 

Anteil  an  der  Bernliardinslegende 

Gehen  wir  also  zurück  zum  Jahre  1472,  in  dem  Pietro  Peru- 
gino  seine  Immatrikulation  in  die  Malergilde  von  Florenz  erwirkte, 
um  auch  dort  Aufträge  für  eigene  Arbeit  annehmen  zu  können 
und  an  der  Zunft  einen  Rückhalt  zu  haben,  und  fragen  jetzt  nicht 
sowohl  nach  seinen  Studien  in  der  Arnostadt  als  vielmehr  nach 
seinem  Verhältnis  zur  Heimat  und  seinen  Genossen  in  Perugia. 
Es  ist  die  rätselhafte  Gemeinschaft  mit  Fiorenzo  di  Lorenzo,  an 
die  wir  rühren,  demselben  Landsmann,  mit  dem  man  ihn  so  hart- 
näckig in  der  Anbetung  der  Könige  aus  S.  M.  Nuova  verwechselt 
hat.  Und  gilt  es  hinter  dieses  durch  und  durch  auf  fiorentinischer 
Schulung  beruhende  Werk  zurückzublicken,  das  um  1475  aus  eif- 
rigster Aneignung  der  Kunst  Verrocchios  entsprungen  sein  mag, 
so  müßten  wir  zunächst  festzustellen  trachten,  wie  weit  auch 
Fiorenzo  di  Lorenzo  in  der  Lage  gewesen  sei,  in  die  nämliche 
Schule  zu  gehen,  oder  wie  weit  er  sie  nicht  aufzuweisen  habe, 
was  jedenfalls  von  Pinturicchio  gelten  muß.  Im  ersten  kühnen 
Kampf  gegen  das  Ansehen  Lermolieffs  und  die  apodiktischen  Ken- 
nerurteile dieses  Pseudorussen,  in  den  sich  der  Senatore  Giovanni 
Mokelli  zu  verkleiden  — Geschmack  fand,  habe  ich  mich  schon 
1882  in  meiner  Monographie  über  „Pinturicchio  in  Rom“,  bei  der  Er- 
klärung der  Kunstweise  dieses  Meisters  und  seiner  Herkunft  neben 
Perugino,  mit  dem  Problem  befaßt,  das  sich  an  die  Geschichten 
des  hl.  Bernhardin  in  der  Galerie  von  Perugia  knüpft,  deren  eine 
ja  das  Datum  1473  mit  dem  Worte  „Finis“  daneben  aufweist, 
während  ihr  Inhalt  manche  Zweifel  erregen  mochte,  ob  ihre  Ent- 
stehungszeit so  früh,  etwa  gar  seit  1472,  wo  auf  Geheiß  Papst 
Sixtus  IV.  die  Gebeine  in  ein  eigenes  Heiligtum  gebracht  wurden, 
angesetzt  werden  dürfe  oder  nicht. 

„Den  günstigsten  Eindruck  unter  Fiorenzos  Leistungen  vor 
1480, — schrieb  ich  deshalb  vorsichtig  erwägend  (S.  5L),  — gewähren 
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ohne  Frage  die  kleinen  Episoden  aus  der  Geschichte  des  hl.  Bern- 
hardin. Gerade  in  ihnen  haben  wir  das  zu  suchen,  was  den  künf- 
tigen Historienmaler  Pinturicchio  am  meisten  und  nachhaltigsten 
bestimmen  mußte;  denn  diese  Erzählungen  stehen  neben  und  gegen- 
über den  Fresken  Buonfiglis,  die  erst  spät  vollendet  wurden,  ziem- 
lich allein  in  der  damaligen  Kunst  Perugias.“ 

„Die  miniaturartig  mit  einem  Rahmen  gemalter  Goldschmieds- 
arbeit  mit  Edelsteinen  und  Perlen  eingefaßten,  in  zartester  Tem- 
pera ausgeführten  Bildchen  haben  ein  rechteckiges,  ziemlich  stark 
überhöhtes  Format.  Die  Figuren  des  Vordergrundes  messen  noch 
nicht  ein  Dritteil  der  Höhe  und  erscheinen  trotzdem  lang  und  ge- 
streckt. Der  Augenpunkt  liegt  nämlich  in  der  Mitte  der  beiden 
untern  Drittel  der  Bildfläche,  so  daß  oben  ein  unverhältnismäßig 
großer  Teil  der  leeren  Luft  oder  der  Staffage  des  Hintergrundes 
zufällt.  So  konnte  mit  der  Darstellung  der  handelnden  Menschen 
eine  ausführliche  Schilderung  der  Örtlichkeit  verbunden  werden; 
aber  so  lobenswert  die  richtige  Proportion  zwischen  den  Gestalten 
und  dem  umgebenden  Raum,  so  bedenklich  bleibt  doch  das  Über- 
gewicht der  Häuser,  Höfe,  Tempel,  Felspartien  und  sonstigen  Re- 
quisiten. Die  Schmalheit  der  Basis  hat  den  Schein  starken  Anstei- 
gens zur  Folge,  und  diese  Abschüssigkeit  der  Bühne  beeinträchtigt 
notwendig  das  sichere  Auftreten  der  Personen.  Aber  die  streng 
durchgeführte  Perspektive  kommt  der  Architektur  wieder  zu  statten, 
und  zeigt  in  ihrer  Korrektheit  die  gründliche  Kenntnis  des  Mei- 
sters, der  sie  gezeichnet.  Der  Stil  der  bessern  Baulichkeiten,  be- 
sonders der  unvollendete  Palasthof  bei  der  Geburt  des  toten  Kin- 
des, die  Fassade  mit  den  drei  Tuchfenstern  und  kranzumrahmten 
Rundnischen  mit  Köpfen  darin,  wo  S.  Bernhardin  unter  dem  mitt- 
leren Tonnengewölbe  erscheint,  ferner  ein  einfaches  Haus,  erinnern 
so  bestimmt  an  jenes  Architekturstück  des  Piero  de1  Franceschi 
im  Istituto  di  Belle  Arti  delle  Marche  zu  Urbino,  wie  an  die  Höfe 
des  Schlosses  daselbst  und  in  Gubbio,  daß  sie  auf  diesen  Meister 
der  Perspektive  zurückgeführt  werden  müssen;  sie  gehören  einer 
bestimmten  Geschmacksrichtung  an,  die  von  Luciano  Lauranna, 
dem  Erbauer  jener  Paläste,  bis  auf  Bramante  zu  verfolgen  ist  und 
in  Piero  von  Borgo  San  Sepolcro,  in  Perugino  und  Rafael 
ihre  Vertreter  gefunden.  Anderes  mag  dem  Francesco  di  Gior- 
gio näher  stehen,  dem  dieser  Stil  nicht  fremd  war,  und  ein  Blick 
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auf  die  Madonna  del  Calcinajo  zu  Cortona  lehrt  Weiteres.  Viel- 
leicht ist  Ceccos  Beispiel  in  der  Vorliebe  für  Bronzedekoration 
an  Friesen  und  Konsolen,  Pilasterfüllungen  und  Kapitellen  zu  er- 
kennen, die  hier  und  da  sienesischen  Lokalgeschmack  verrät.“ 
„Nur  ein-  oder  zweimal  ist  ein  Anlauf  genommen,  auch  die 
Komposition  der  Szene  selbst  nach  perspektivischen  Grundsätzen 
zu  regeln.  Sonst  werden  einige  feste  Gestalten  hingestellt,  die  das 
Gleichgewicht  halten,  und  dazwischen  wird  lebhafte  Bewegung  ent- 
faltet; hie  und  da  auch  ohne  jede  Gruppierung  einfach  erzählt. 
Die  Schilderung  der  Szenerie  macht  sich  auch  so  als  Ausgangs- 
punkt, als  Liebhaberei  des  Künstlers  bemerkbar.  Schroff  abfallende 
Höhen,  zackige  Felsentore,  hochaufgeschossene  schlanke  Bäume  mit 
durchsichtiger  Krone,  Flußlandschaften  mit  Städten,  Brücken  und 
allerlei  Genrefiguren  darin  erscheinen  hier  als  Vorläufer  zahlreicher 
Wiederholungen  bei  allen  Hauptmeistern  Perugias.“ 

„ln  den  handelnden  Personen  zeigen  sich  die  verschieden- 
artigsten Elemente  nebeneinander.  Auf  Verrocchio  und  Polla- 
juolo  wurde  schon  hingewiesen,  deren  Richtung  damals  noch  so 
viel  Verwandtschaft  zeigte,  daß  Kunstforscher  bis  heute  sie  ver- 
wechseln. Wie  diese  Elemente  damals  zusammenschossen,  ehe  sich 
das  Neue  daraus  kristallisierte,  bezeugt  am  besten  jenes  frühe  Ge- 
mälde Verrocchios  [und  seines  Gehilfen  Botticini],  das  aus  der 
Nonnenkirche  S.  Domenico,  wo  es  sich  laut  Vasari  befand,  neuer- 
dings durch  verschiedene  Hände  in  den  Besitz  des  Mr.  Duncan  in 
Glasgow  gekommen  ist  (Phot.  Brogi  2801.  Etruria  pittrice,  Taf. 
XVI).  Hier  finden  sich  zahlreiche  Merkmale,  welche  Fiorenzo  di 
Lorenzo  angenommen  hat,  sogar  die  breiten  Nasenflügel  und  die 
abstehenden  kleinen  Finger.  Aus  den  Köpfen  der  Engel,  des  Christ- 
kindes, des  Jacobus  Major,  gerade  jener  Gestalten,  in  denen  die 
spätere  Eigenart  des  Verrocchio  hervortritt,  leiten  sich  durch  ein- 
fache Übersetzung  in  umbrische  Zierlichkeit  und  Empfindung  die 
Typen  des  Fiorenzo  her.  Damals  aber  entstanden  in  Florenz  auch 
die  Darstellungen  Pollajuolos  aus  dem  Leben  Johannes  des  Täu- 
fers, welche  als  Vorlagen  für  die  Stickerei  an  Meßgewändern  des 
Battistero  gedient  haben,  — Zeichnungen,  welche  durch  die  man- 
nigfaltige stark  akzentuierte  Gebärdensprache  weit  mehr  Anspruch 
auf  Beachtung  haben,  als  ihnen  bis  jetzt  zuteil  wird.  Diese  Ge- 
bärdensprache aber  und  die  heftigen  Bewegungen  wie  die  langge- 
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streckten  Gestalten  sind  frischweg  in  den  Geschichten  S.  Bernhar- 
dins  verwertet  worden.  Von  Pollajuolo  stammen  hier  auch  die 
Einzelheiten  der  Kostüme,  die  sorgfältige  Behandlung  der  Brokat- 
stoffe, mit  ihren  runden  pelzgefütterten  Falten,  selbst  die  krallige 
Zusammen ziehung  der  Finger.  Daneben  tritt  in  diesen  Bildern 
aber  auch  Verrocchios  Vorbild  in  der  eben  angedeuteten  Richtung, 
in  der  Gesichtsbildung  und  Faltengebung  auf.  Auch  Crowe  und 
Oavalcaselle  haben  keineswegs  falsch  gesehen,  wenn  sie  auf  Ähn- 
lichkeiten mit  Matteo  di  Giovanni  und  Niccolö  Alunno  deuten. 
Der  aus  Borgo  San  Sepolcro  stammende  Schüler  des  Piero  de’ 
Franceschi  ist  freilich  seiner  Haupttätigkeit  nach  Sienese;  aber  da- 
mals war  er  seiner  Heimat  und  damit  Perugia  noch  nicht  ent- 
fremdet, so  daß  es  nicht  als  Wunder  erscheint,  wenn  z.  B.  der  laut- 
schreiende Krieger  bei  der  Errettung  des  Aufruhrstifters  von  Aquila, 
der  von  rückwärts  gesehene  Lockenkopf  und  andere  Figuren  bei 
der  Szene  mit  dem  Ochsen  an  Gestalten  aus  dem  Kindermord  in 
S.  Agostino  oder  im  Fußboden  des  Domes  zu  Siena  von  Matteo 
di  Giovanni  erinnern.  Der  Überfall  neben  dem  Hause,  wo  Bern- 
hardin dem  Getroffenen  hilft,  hat  auch  in  der  farbigen  Ausführung 
ganz  den  Charakter  des  Alunno;  der  dürre  Langbein  mit  dem  Dolche 
paßt  völlig  zu  den  Wächtern  bei  der  Auferstehung  Christi  von  der 
Hand  dieses  Meisters  in  S.  Niccolö  zu  Fuligno.  Ähnlich,  aber  ge- 
ringer, ist  das  Wunder  im  Klosterhof  mit  der  schlechtgemalten 
Kuppel  im  Hintergrund.  Selbst  die  Anklänge  an  einen  Ferraresen, 
der  im  Pal.  Schifan oja  begegnet,  sind  unleugbar,  wenn  anders  jene 
Predellenbildchen  in  der  Pinakothek  des  Vatikans,  die  fälschlich 
Benozzo  Gozzoli  heißen,  zu  solcher  Vergleichung  herausfordern.“ 
„Genug,  so  wohlbegründet  wir  die  Taufe  dieses  Zyklus  auf 
den  Namen  Fiorenzo  di  Lorenzo  finden,  andererseits  muß  ebenso 
betont  werden,  daß  nicht  allein  verschiedene  Grade  der  Sorgfalt 
und  Durcharbeitung,  sondern  auch  mehr  als  zwei  verschiedene 
Hände  darin  erscheinen,  selbst  wenn  man,  wie  wir,  die  eigene  des 
Fiorenzo  für  recht  variabel  hält  und  Schwankungen  zuläßt,  wie 
sie  in  einem  Übergangsstadium  Vorkommen  mögen.  Fein  ausge- 
führte, zartbelebte  Gesichter,  deren  Ausdruck  bei  der  Kleinheit 
des  Maßstabes  die  größte  Bewunderung  verdient,  werden  durch  die 
geschwollene  Nasenspitze,  das  Faunsohr,  die  üppige  Lockenfülle, 
häufig  gar  durch  abenteuerlichen  Kopfputz  entstellt.  Die  passend- 
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sten  Gesten  erhalten  durch  die  kleine  dicke  Hand  mit  den  seit- 
wärts gekrümmten  Fingern  ein  komisches  Zöpfchen;  denn  diese 
Hände  sehen  aus  wie  eine  Anzahl  ausgesuchter  Knollen  des  Kna- 
benkrauts. Geschmeidige  Haltung,  anmutige  Bewegung  der  Leiber 
erfreut  unmittelbar  neben  eckigen,  überladenen  und  ungeschickten 
Gestalten;  hagere  Schlankheit  des  Wuchses,  feinknochige  Glied- 
maßen sind  allen  gemeinsam.  Mannigfaltig  wie  das  Kostüm  ist 
auch  die  Faltengebung;  es  gibt  das  pelzgefütterte  Wams  mit  den 
runden  abstehenden  Falten,  die  steifen  scharfgeränderten  Lagen 
des  Tuches,  hie  und  da  hart  und  im  Reflexlicht  glänzend  wie 
Blech;  aber  auch  das  weiche  Geschlängel  der  Schleier  und  feinen 
Gewebe,  Gegensätze,  die  zum  größeren  Teil  auch  Pinturicchio 
nebeneinander  beibehält.  Einzelne  Erscheinungen  möchte  man  der 
Hand  dieses  Schülers  selbst  zuweisen,  wie  die  Nebenfiguren  bei 
der  Auferweckung  des  Toten,  wo  ein  fliehendes  Kind,  ein  Jüng- 
ling mit  seinem  Windspiel  Lieblingsmotive  weit  späterer  Jahre 
vorausnehmen.  Wenn  Bernardino  Pinturicchio,  wie  man  nach  Ya- 
sari  annimmt,  auch  erst  um  1454  geboren  worden,  so  war  er  da- 
mals. als  diese  Malereien  entstanden,  doch  bereits  selbständig  genug.“ 

Damit  war,  bereits  damals,  der  entscheidende  Schritt  getan, 
in  dem  Zyklus  aus  der  Bernhardin  siegende  mehrere  Mitarbeiter 
nebeneinander  zu  erkennen.  Außer  Fiorenzo  wurden  ein  Abkömm- 
ling des  Niccolö  Alunno  und  Bernardino  Pinturicchio  namhaft  ge- 
macht. Bei  den  besten  Architekturen,  und  einer  oder  „zwei  Szenen, 
in  denen  ein  Anlauf  genommen  wird,  auch  die  Komposition  der 
Figuren  nach  perspektivischen  Grundsätzen  zu  regeln“  wird  auf 
einen  intimen  Schüler  des  Piero  della  Francesca  geschlossen,  der 
sich  in  die  Geschmacksrichtung  des  Luciano  Lauranna  und  Fran- 
cesco di  Giorgio,  aufBramante  hinleitend,  eingeweiht  zeigt,  wiePeru- 
gino  und  der  junge  Rafael.  Dies  war  nach  meinen  Darlegungen  in 
der  vorangegangenen  Studie  über  „Rafael  und  Pinturicchio  in  Siena“ 
(1880)  eben  nicht  der  letztere,  sondern  Pietro  di  Castel  della  Pieve. 

Seitdem  bin  ich  nicht  mehr  öffentlich  auf  diese  Bilderreihe 
zurückgekommen,  — und  mußte  es  auch  in  der  Abhandlung  über 
das  Abendmal  von  S*  Onofrio  (1883)  der  Kürze  der  chronologischen 
Übersicht  zuliebe  vermeiden,  zumal  da  es  nicht  ohne  weitläufige 
Polemik  gegen  meine  Widersacher,  wie  Morelli,  grade  wegen  der 
Zeichnungen  Rafaels  für  die  Fresken  Pinturicchios  in  der  Libreria 
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des  Domes  zu  Siena  und  wegen  des  Skizzenbuchs  in  Venedig  ge- 
schehen konnte,  bis  auf  den  Beitrag:  „Betti“  in  Meyers  Künstler- 
lexikon III,  S.  755 — 765. 

Jetzt  kommt  Adolfo  Venture,  Storia  VII,  11.  1913  p.  470  h’.,  zu 
der  Annahme,  der  leitende  Meister  des  ganzen  Zyklus  sei  Pietro 
Perugino  gewesen  und  habe  zwei  davon  eigenhändig  ausgeführt, 
während  die  andern  sechs,  auch  immer  paarweis,  an  Bernardino 
Pinturicchio,  Fiorenzo  di  Lorenzo  und  Bartoloineo  Caporali  verteilt 
worden  seien.  Er  erkennt  Pinturicchio  natürlich  auch  da,  wo  ich 
ihn  bereits  als  Teilhaber  angesprochen  hatte,  bei  der  Heilung  eines 
Paralytischen  in  Siena  (Fig.  358)  und  der  Befreiung  eines  Gefan- 
genen aus  seinem  Verließ  (Fig.  359),  beide  wesentlich  mit  land- 
schaftlichem Schauplatz,  der  die  Bestimmung  erleichtert.  Aber  schon 
hier  erhebt  sich  ein  starkes  Bedenken  gegen  die  Zuteilung  der 
ganzen  Bilder  an  diese  eine,  mir  ja  wohl  vertraute  Hand.  Das 
Wunder  in  Siena  zeigt  uns  zwei  ganz  abweichende  Figuren  in  der 
Mitte,  beide  vom  Bücken  gesehen,  weil  sie  sich  dem  Kranken  zu- 
wenden. Indeß  der  bärtige  Mann  in  der  reich  aufgeputzten  Tracht, 
mit  dem  kegelförmigen  Hut  und  dem  weit  aufgebauschten  Mantel 
um  die  Beine,  schreitet;  die  Frau  kniet,  wie  eine  Magdalena  bei 
der  Beweinung  Christi  mit  abwärts  gestreckten  Händen,  sogar  im 
blondgelockten  Haar  dieser  Jüngerin  des  Herrn.  Und  beide  er- 
scheinen entschieden  altertümlicher  gegen  die  leichten,  flüssig  ge- 
malten Zutaten  Pinturicchios,  sowohl  durch  die  verwickelte  Be- 
kleidung wie  durch  die  gesuchte  Stoffimitation  und  vor  allem 
durch  die  metallische  Schärfe  der  Faltenränder  und  Säume,  unter 
denen  beim  „alttestamentlichen  Propheten  oder  Patriarchen“  gar  die 
seitlich  herabhängende  Tüte  mit  spiraliger  gewundener  Öffnung 
nach  unten  auffällt,  während  bei  der  Magdalena  im  Sinne  Signo- 
rellis  und  Peruginos  die  eckig  gebrochenen,  wie  ein  Fächer  oder 
hingeschobene  Kartenblätter  am  Boden  ausgebreiteten  Zeugmassen 
die  Länge  einer  Schleppe  beanspruchen  und  nur  ihrer  eigenen  Farben- 
pracht zuliebe  den  Platz  einnehmen,  der  ihnen  eingeräumt  wurde. 
Das  ist  unmöglich  Pinturicchio,  und  auf  keinen  Fall  zur  selben  Zeit, 
als  er  die  hinteren  von  Angesicht  gezeigten  Personen  gemalt  hat. 
Beehnen  wir  zu  den  Bückenwendern  auch  den  eleganten  Herrn 
in  Strumpfhosen  und  kurzem  pelzbesetztem  Überwurf  in  Drei- 
viertelsicht links,  dessen  graziöse  Bewegung  schon  einen  mildern 
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Geschmack  vertritt,  so  kann,  wie  bei  dem  Heiligen  selbst,  in  seiner 
feingefühlten  Aktion,  wohl  nur  an  Perugino  oder  an  Fiorenzo, 
oder  aber  an  beide  zugleich  gedacht  werden.  Damit  ist  eine 
andre  Möglichkeit  eröffnet,  die  ich  früher  schon  deutlich  genug 
anheim  gegeben  habe  und  auch  jetzt  gegen  Venturi  verfechten 
muß.  Es  geht  nicht  an,  die  Ausführung  der  Einzelbilder  immer 
ganz  und  gar  an  eine  und  dieselbe  Hand  zu  verteilen;  sondern 
wir  haben  mehr  als  einmal  gewiß  an  mehrere  Teilhaber  zugleich 
zu  denken,  deren  Beiträge  ineinandergreifen  wie  bei  den  Wand- 
gemälden auch,  nur  natürlich  nach  Maßgabe  der  technischen  Be- 
dingungen hier  in  Temperatafeln  etwas  anders  verquickt.  Am 
wenigsten  befriedigt  aber  die  Zuschreibung  des  flüchtiger  gemalten 
und  auch  im  Farbenton  vernachlässigten  Paares  an  Fiorenzo  di 
Lorenzo  (Fig.  360  und  361).  Es  sind  gerade  die  Stücke,  in  denen 
schon  Cavalcaselle  die  Verwandtschaft  mitNiccolö  Alunno  gesehen 
hatte,  dem  auch  ich  beistimmen  mußte.  Und  die  gleiche  Zustim- 
mung bei  Venturi  „ci  lasciano  riconoscere  uno  scolaro  d1  Alunno, 
che  cerca  di  accostarsi  alle  eleganze  peruginesche,  cioe  Fiorenzo  di 
Lorenzo“,  soll  zugleich  diese  Namengebung  hinreichend  motivieren. 
Ich  sehe  nicht,  wie  wir  diese  beiden  Stücke  mit  Arbeiten  des 
Fiorenzo  bis  zu  der  Zeit  um  1472  verbinden  sollten.  Auch  hier 
gibt  es  Abweichungen,  bis  zu  deutlicher  Zutat  andrer  Hand,  wie 
beim  Überfall  auf  den  Hauptmann  Giov.  Antonio  Tornano  der 
rechts  stehende  Krieger  in  Rückensicht  mit  Schild  und  Lanze, 
und  bei  der  Heilung  im  Klosterhof  vor  der  Kuppelkirche  das 
Paar  von  Zuschauern  links,  die  sich  beide  Pinturicchio  oder  gar 
Perugino  nähern,  aber  unmöglich  vom  selben  Pinsel  herrühren,  der 
die  Hauptszene  vorn  ebensowie  die  hinten  rechts  ausgeführt  hat. 
„Einem  Miniaturisten  von  allerfeinster  Kleinarbeit,  der  von  der 
sienesischen  Schule  abhängt,“  wird  das  Paar  von  Wundergeschichten 
mit  dem  totgeborenen  Kinde  uud  mit  dem  wilden  Stier  (Fig.  362 
u.  363)  zugeteilt,  als  den  wir  Bartolommeo  Caporali  erkennen 
sollen.  Nun  aber  sind  gerade  diese  Stücke  besonders  wichtig 
durch  ihre  Architektur:  das  eine  zeigt  den  angefangenen  Palast- 
bau, bei  dem  man  am  ehesten  an  die  Mitwirkung  eines  der  fort- 
geschrittensten Baumeister  von  damals  zu  denken  geneigt  wäre; 
denn  es  ist  ein  Entwurf  so  streng  ausgebildeten  neuen  Stiles,  wie 
ihn  ein  Miniaturist  sich  kaum  träumen  lassen  konnte;  das  andre 
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stellt  in  seinem  Prachtportal  mit  der  überreichen  Häufung  der 
Motive  gerade  ein  charakteristisches  Beispiel  des  persönlichen  Ge- 
schmackes zur  Schau,  den  ich  als  Kennzeichen  des  Francesco  di 
Giorgio  von  Siena  an  gesprochen  habe.  Die  Figuren  aber  stimmen 
im  letztgenannten  gerade  am  allermeisten  mit  dem  frühesten  Altar- 
werk des  Fiorenzo  di  Lorenzo  überein,  das  wir  einmütig  als  Aus- 
gangspunkt unsrer  Beurteilung  dieses  Malers  anerkennen,  nämlich 
der  thronenden  Madonna  mit  zwei  Engeln  und  zwei  verehrenden 
Brüdern  in  kleinerem  Maßstab,  die  vor  dem  Hochsitz  knieen,  mit 
den  paarweis  unter  den  andern  Spitzgiebeln  des  Triptychons  auf- 
gereihten Heiligen  Sa  Mustiola  und  S.  Andreas,  S.  Petrus  und 
S.  Franciscus,  deren  Namen  mit  schwarzen  Buchstaben  in  die 
Goldscheiben  um  ihre  Köpfe  eingeschrieben  stehen  wie  bei  Be- 
nozzo  Gozzoli  und  seinen  Genossen,  — dazu  ein  breiter  angelegter 
Untersatz  mit  Christus  im  Grabe  und  Halbfiguren  in  noch  kleine- 
rem Maßstab  als  die  Besteller  oben.  Dies  Werk  zeugt  nicht  allein 
von  der  Verwandtschaft  mit  Buonfigli,  sondern  auch  von  der  Her- 
kunft aus  der  Schule  des  Domenico  Veneziano,  aus  der  auch  Gio- 
vanni Boccati  da  Camerino  entsprang,  weit  mehr  als  von  dem 
Einfluß  des  Niccolö  da  Fuligno,  den  Venturi  hervorhebt.  Hier 
finden  wir  die  breiten  runden  Köpfe  des  Kindes  und  seiner  Mutter, 
die  uns  an  einem  Bübchen  vorn  und  einem  Jüngling  hinten  in 
dem  Bufalini wunder  begegnen,  wo  der  Stier  als  Unheilstifter  so 
gar  nicht  schreckhaft  auch  von  der  Verkleinerung  ergriffen  ist, 
so  daß  man  ihn  nur  für  ein  Kalb  mit  Hörnern  einschätzen  kann. 
Hier  begegnen  durchweg  die  regelmäßig  gerillten  Faltenlagen  und 
abstehenden  Ringellocken  wie  bei  den  Engeln  dort.  Hier  wieder- 
holen sich  die  bärtigen  Greise,  die  wir  als  Andreas  und  Petrus 
gesehen,  ja  die  Minoriten  selbst,  die  wir  als  Franciscus  und  als 
Brüder  der  Justitia  kennen  gelernt  haben.  Und  die  Rückenfiguren 
im  Vordergrund  mit  ihrer  Lockenperrücke  und  dem  Gebende  dar- 
auf, mit  dem  doppelt  gegürteten  Wulst  von  Doppelstoffen  sind 
wohl  das  Sienesische,  das  Venturi  meint,  und  das  schon  Caval- 
caselle  als  Matteo  di  Giovanni  benannt  hat,  an  dessen  Altarwerk 
für  die  Kathedrale  von  Borgo  San  Sepolcro,  in  dessen  Mitte  sich 
einst  die  Taufe  Christi  von  Piero  della  Francesca  (in  London) 
befand,  hier  nur  erinnert  werden  mag,  um  an  seine  Beziehung  zu 
Giovanni  di  Paolo  von  Siena  einerseits  und  zu  Benedetto  Buon- 
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figli  in  Perugia  andrerseits  anzuschließen.  (Phot.  Alinari  15769  b.) 
Mit  diesen  Figuren  der  kindlichen  Mär  „vom  stößigen  Büffel“  stim- 
men auf  der  andern  Tafel  die  Gevatterinnen  am  Wochenbett  über- 
ein, und  mit  dem  erstaunten  Hausvater  daselbst  auch  die  spielver- 
gnügten Gassenbuben  auf  dem  Palasthof  hinten,  die  mit  den  beiden 
Paaren  vornehmer  Kavaliere  und  steifer  Würdenträger  im  Vorder- 
grund so  absichtlich  in  Widerspruch  stehen,  wie  später  noch  in 
Peruginos  Schlüsselübergabe  die  kleinfigurigen  Szenen  vom  Zins- 
groschen und  vom  Steinigungsversuch  auf  dem  Platz  vor  dem 
Tempel,  in  der  Sixtinischen  Kapelle.  Hier  verrät  sich  im  Keim 
der  Einfall  oder  das  Auskunftsmittel,  das  wir  zehn  Jahre  später 
bewußt  dort  angewandt  bilden.  Damit  nähern  wir  uns  also  der 
Frage,  wie  weit  Perugino  auch  hier  bei  dem  Architekturprospekt 
und  der  Linearkonstruktion  des  Schauplatzes  mit  seinen  großen 
Fußbodenquadraten  beteiligt  gewesen  sei,  die  ich  bereits  1880  und 
1882  zur  Erwägung  gestellt  habe.  Hier  eben  lag  für  mich  die 
Schwierigkeit,  das  Datum  1473  als  Entstehungszeit  des  Bernhar- 
dins-Zyklus  anzuerkennen;  denn  der  Stil  der  Architekturen  schien 
erst  ein  Jahrzehnt  später  bei  Francesco  di  Giorgio  und  den  Bau- 
meistern des  Herzogs  Federigo  Montefeltre  am  Schloß  von  Urbino 
oder  gar  von  Gubbio  nachweisbar  zu  sein.  Erheben  diese  Bauten 
in  den  Bildchen  von  Perugia  nicht  den  Anspruch  Nachahmungen 
ausgeführter  Werke  zu  sein,  so  darf  man  sie  doch  gewiß  nicht 
für  reine  Erhndungen  halten,  die  jeder  beliebige  oder  gar  rück- 
ständige Miniaturist  aus  der  Luft  hätte  greifen  können. 

So  kommen  wir  zu  dem  übrig  bleibenden  Paar  der  acht 
Episoden  aus  der  Legende  S.  Bernhardins  von  Siena,  das  nun  dem 
Pietro  Perugino  selbst  zugewiesen  wird,  — auf  dessen  persön- 
liches Verhältnis  zu  Piero  della  Francesca  ich  bereits  längst 
sowohl  die  perspektivische  Wiedergabe  der  Architektur,  wie  die 
zentrale  Komposition  der  Figuren  im  Zusammenhang  mit  dieser 
Tiefenschau  zurückgeführt  hatte!  Hier  zeigt  gerade  das  eine  Stück 
mit  der  Inschrift  am  Triumphbogen  und  der  Jahreszahl  1473  die 
Vorliebe  des  Francesco  di  Giorgio  für  vergoldete  Bronzedeko- 
ration auf  weißem  Marmor  oder  rotem  Porphyr,  das  andre  da- 
gegen, mit  den  ähnlich  ausgestatteten  Rundmedaillons  und  Heroen- 
köpfen in  Relief,  die  Lieblingsmotive  des  Luciano  Lauranna, 
wie  am  Palast  von  Pesaro  oder  am  Schloßbau  Federigos  selber, 
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wo  wuchtige  Bogenhallen  im  Erdgeschoß  sich  mit  Fenstertaber- 
nakeln, unmittelbar  auf  dem  Prachtgesims,  sogar  in  freier  Ver- 
schiebung gegen  die  Achsen  der  Arkaden,  verbinden.  Wer  sollte 
also  Venturis  Vorschlag  freudiger  zustimmen  als  ich,  der  ich  ihn  so 
vollständig  und  gründlich  vorher  durchgedacht  habe,  daß  meine 
ganze  Beweisführung  zugunsten  Rafaelischer  Entwürfe  für  Pintu- 
ricchios  Fresken  in  Siena1)  sich  auf  diese  Vorgeschichte  von  Ra- 
faels Tempel  im  Sposalizio  und  die  Verkündigung  des  Bramante- 
stiles  schon  in  Architekturprospekten  seines  Lehrers  Perugino 
gründet?  Wer  hat  eifriger  als  ich  den  Wert  des  Zeugnisses  bei 
Vasari  verfochten,  Pier  della  Pieve  sei  ein  Schüler  des  Piero  del 
Borgo  gewesen,  und  seines  bewußten  Lobes  einer  „prospettiva 
bellissima  che  sfuggiva“  im  ehemaligen  Kloster  der  Ingesuati  zu 
Florenz,  „la  quäle  fu  molto  lodata,  e meritamente,  perche  ne  fa- 
ceva  Pietro  professione  particolare“?2)  Dort  hatte  er  sogar  „un 
fregio  sopra  gli  archi  delle  colonne“  im  Kreuzgang  gemalt  „con 
teste  quanto  il  vivo,  molto  ben  condotti“,  d.  h.  doch  wohl  in 
Rundmedaillons  zwischen  dem  Rankenwerk  oder  in  den  Zwickeln 
der  Arkaden,  wie  hier.  Wer  vermöchte  den  Versuch  radialer  An- 
ordnung der  Figuren  um  einen  Mittelpunkt  in  seiner  zwingenden 
Wichtigkeit  als  Urkunde  des  Zusammenhangs  mit  dem  Meister 
der  „Prospettiva  pingendi“  besser  einzuschätzen  als  der  Darleger 
dieses  nämlichen  Zusammenhangs  zwischen  Rafael  und  Perugino, 
d.  h.  des  „Kompositionsregulativs“,  das  die  Feier  des  Sposalizio  mit 
der  Verleihung  des  Schlüsselamts  in  der  Sistina  verbindet?  Ich 
begrüße  diese  Verwertung  meiner  Forschungsergebnisse  bei  dem 
Kollegen  in  Rom  mit  vollster  Genugtuung  und  betrachte  sie  als 
seinen  glücklichsten  Fortschritt  zur  Lösung  des  Problems  der 
Bernhardinsbilder.  Auch  er  macht  (S.  473  f.)  auf  die  „simmetria 
rigorosa  insegnata  da  Piero  della  Francesca“  aufmerksam,  die 
freilich  nur  für  gewisse  Vorgänge  von  bleibender  Bedeutung  und 
feierlicher  Monumentalität  verlangt,  keineswegs  überall  vorge- 
schrieben ward,  wie  die  Geschichten  des  hl.  Kreuzes  in  S.  Fran- 
cesco zu  Arezzo  sattsam  beweisen.  Auch  er  findet,  daß  die  statt- 
lich auftretenden  Personen  mit  ihren  weiten  Mänteln  von  Polla- 

1)  Rafael  und  Pinturicchio  in  Siena  1880. 

2)  Opere  III,  575,  vgl.  das  Abendmal  in  Sant  Onofrio,  Jahrb.  d.  K.  pr.  Kstsmlgen 
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juolo  herstammen,  während  die  jugendlichen  Pagen  in  ihrer 
koketten  Eleganz  an  Pesellino  erinnern.  „Qui  si  manifesta  giä 
tutta  la  preziositä  della  maniera  del  Perugino,  l’arcadica  dolcezza 
delle  sne  testine,  la  ricercata  eleganza  dei  gesti.  Le  giovanili 
figure  sembrano  preparate  a danza,  attillate  a festa,  con  tutte  le 
raffinatezze  della  moda  del  Quattrocento,  graziosamente  acconciate 
nella  chioma  copiosa,  fiorite  di  gentilezza,  con  le  testine  legger- 
mente  chine  sugli  omeri,  con  mite  e soave  espressione.  Yi  sono 
figure  nelT  ombra,  sfiorate  da  riflessi  di  luce,  che  segnano  giä 
l’alta  maestria  del  pittore.“  — „In  generale  questi  fugge  nel  qua- 
dretto  il  chiaroscurare  le  teste  con  forti  trapassi;  cosiche  le  carni 
acquistano  trasparenza  e luminosita.  II  paese  dietro  l1  arco  trion- 
fale,  tutto  candido  e festoso  per  lo  scintillar  dell’  oro  sull’  azurro, 
e la  parte  mediana  di  quelli  comunemente  usati  dal  Perugino, 
e anch’  esso,  quindi,  tutto  a linee  dolci,  sinuose,  chiuso  come  da 
veli  azzurri  nel  lontano.“ 

Die  meisterhafte  Charakteristik  dieser  Feinheiten  und  Vor- 
züge gibt  die  Gewähr  für  die  Überzeugung,  die  auch  ich  teile, 
daß  wir  in  dem  Anteil  Peruginos  an  diesem  Zyklus  aus  der  Sa- 
kristei von  S.  Francesco  in  Perugia  die  notwendigen  Vorstufen 
sowohl  für  die  Anbetung  der  Könige  aus  S.  M.  Nuova,  wie  für  das 
Fresko  in  Cerqueto  mit  dem  hl.  Sebastian  von  1478  besitzen. 
Dagegen  erscheint  es  mir  als  eine  Abirrung  von  diesem  richtigen 
Weg  zur  Lösung  des  ganzen  Problems,  wenn  Fiorenzo  di  Lorenzo 
auf  die  beiden  geringsten,  dem  altfränkischen  Wesen  des  Niccolö 
da  Fuligno  so  nahe  stehenden  Stücke  beschränkt  und  damit  als 
rückständiger  Hilfsarbeiter  von  seinem  früher  zu  ausschließlich 
anerkannten  Anspruch  an  die  Oberleitung  des  Ganzen  verdrängt 
wird.  Wir  haben  seine  Hand  an  mehr  als  einer  Stelle  auch  in 
den  Paaren  festgestellt,  wo  Venturi  mit  uns  Pinturicchio  oder, 
sienesi scher  Anklänge  wegen,  Bartolommeo  Caporali  erkennt.  Die 
Austeilung  nach  Paaren  an  die  einzelnen  Mitarbeiter  geht  über- 
haupt in  die  Brüche;  wir  kommen  weiter  mit  dem  Prinzip  der 
handwerklichen  Gemeinschaft  auch  im  selben  Bilde,  das  ich  schon 
in  meinen  Studien  über  Pinturicchio  gegen  das  moderne  Vorurteil 
von  Originalität  und  persönlicher  Verantwortlichkeit  des  Meisters 
im  Quattrocento  verfochten  habe,  und  immer  wieder  als  Anachro- 
nismus verwerfen  muß. 


VII. 

Perugino  und  Fiorenzo 

Der  junge  Pietro  Perugino,  der  aus  der  Lehre  Verrocchios 
und  Pollajuolos  heimkehrt,  und  im  Lauf  der  siebziger  Jahre  ge- 
wiß noch  öfter,  besonders  unmittelbar  vor  der  Anbetung  der  Könige 
zu  diesem  Quell  seiner  Kraft  zurückgewandert  war,  empfängt  durch 
die  Einzelgestalten  des  Jakobus  und  Ansanus  in  dem  Pilgerbet- 
haus zu  Assisi  und  der  Heiligen  Eustachius  und  Julianus  (in  Privat- 
besitz) gewiß  willkommene  Vermittlungsglieder,  die  sein  Verhältnis 
zu  den  Kunstgenossen  in  der  Vaterstadt  in  annehmbarer  Weise 
erklären.  Andrerseits  sehe  ich  auch  die  Predella  im  Louvre  mit 
Wundern  des  hl.  Hieronymus  um  einen  Christus  im  Grabe  gern 
von  Pesellino  auf  Perugino  übertragen;  sie  erscheint  geeignet,  die 
Predella  mit  der  Nikolauslegende  in  Casa  Buonarroti  als  von  Piero 
della  Francesca,  besonders  seinen  Schlachtenbildern  in  Arezzo,  ab- 
hängig darzutun.  Aber  die  Auseinandersetzung  mit  Fiorenzo  di 
Lorenzo,  der  doch  die  Voraussetzung  für  Pinturicchio  bleibt  und 
mit  ihm  auch  wohl  noch  an  der  Türlünette  mit  den  Halbfiguren 
der  Madonna  und  zweier  Engel  im  Stadthaus  zu  Perugia  zusammen 
gearbeitet  hat,  die  bei  Venturi  S.  591  (Fig.  450)  dem  Pinturicchio 
allein  gegeben  wird,  bleibt  doch  in  mancher  Hinsicht  noch  unbe- 
friedigend geklärt,  da  sowohl  das  oben  erwähnte  Triptychon,  wie 
die  verwandten  Stücke  der  Pinakothek  zu  Perugia,  ja  der  Altar 
mit  der  Nische  für  eine  Heiligenstatuette  von  1487,  der  seine 
Namensbezeichnung  trägt,  seinen  eigenen  Weg  auch  abseits  und 
neben  Perugino  greifbar  genug  bezeugen.  Sollte  nicht  Fiorenzo, 
wo  nicht  der  ältere,  doch  eben  der  in  Perugia  heimische  ansässige 
Lokalmeister  gewesen  sein,  bei  dem  der  vorwärtsstrebende  Pietro 
aus  Castel  della  Pieve  zunächst  Beschäftigung  suchte,  mit  dem  er 
nach  damaligem  Brauch  in  geschäftlicher  Verbindung  weitere  Auf- 
träge fand,  bis  ihm  solche  auch  allein  zufielen?  Anerkennen  wir 
seine  Mitwirkung  in  so  ausgedehntem  Maße  bei  dem  Zyklus  der 
Bernhardinsiegende,  der  auf  zwei  Türflügeln  zum  Verschluß  einer 
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Nische  in  zwei  Reihen  zu  viert  neben-  und  übereinander  geordnet 
wTar,  so  dürfen  wir  auch  weiter  Umschau  halten,  und  urteilen  nur 
folgerichtig,  wenn  wir,  die  nämlichen  Qualitäten  festhaltend,  noch  an 
andrer  Stelle  die  Gemeinschaft  Peruginos  mit  Fiorenzo  beobachten, 
und  zwar  diesmal  zweifellos  in  der  Eigenschaft  des  Gehilfen  bei  dem 
beauftragten  Meister,  neben  dem  sein  Anteil  beinahe  schon,  aber  doch 
erst  unter  unsern  Augen  sozusagen,  zur  Ebenbürtigkeit  emporwächst 
und  vielleicht  gar  heimlich  dabei  zur  Überlegenheit  gediehen  ist. 

Ich  erkenne  solche  Beteiligung  der  Hand  Peruginos  schon 
lange  in  der  „Anbetung  der  Hirten“,  jenem  Breitbild  der  Pinako- 
thek von  Perugia  in  der  Sala  di  Fiorenzo  di  Lorenzo,  die  darnach 
den  Namen  führt.  Wer  wollte  das  Urheberrecht  des  „Florentius 
Laurentii“  bezweifeln,  wenn  man  die  knieende  Madonna  mit  der 
heiligen  Mustiola  jenes  ältern  Triptychons  vergleicht  oder  mit  der 
Beschirmerin  ihrer  Gläubigen,  die  in  Montone  am  Lago  Trasimeno 
ihren  weiten  Mantel  über  die  ängstlichen  Flüchtlinge  breitet,  ne- 
ben denen  Franciscus  und  Antonius  von  Padua,  Sebastian  und 
Bernhardin  von  Siena  die  Vermittler  spielen,  während  hinter  ihr 
noch  vier  andre  Nothelfer  um  die  Besänftigung  des  Zorns  im 
Himmel  flehen  (datiert  1482)?  Die  Engelschar,  die  unter  das  Dach 
der  Hütte  herabgeschwebt  ist,  um  ihr  Gloria  in  excelsis  dicht 
über  dem  Neugeborenen  am.  Boden  zu  singen,  der  so  hilflos  da- 
liegt, während  die  eigene  Mutter  ihn  anbetet,  sie  zeigt  deutlich 
ihre  Abstammung  von  jenen  beiden  am  Thron  Marias  im  älteren 
Altarwerk,  bis  hinein  in  den  Schnitt  der  schmalen  Gesichter  und 
die  geringelten  Locken  oder  die  Form  der  Flügel.  Wir  sehen, 
wie  gesagt,  die  Himmelsboten  des  Benedetto  Buonfigli  als  ihre 
nächsten  Verwandten  an,  begreifen  aber  die  Abweichung  von  die- 
sen aus  dem  Beispiel  des  Giovanni  Boccati  da  Camerino,  dessen 
thronende  Madonna  unter  der  Pergola  in  Perugia  so  unmittelbar 
aus  Domenico  Veneziano  erklärt  werden  kann.  Aber  der  vorderste 
dieser  Engel,  der  in  der  Mitte  knieend  die  Laute  spielt,  als  hätte 
der  Meister  auch  schon  einen  von  den  liebenswürdigen  Musikanten 
des  Melozzo  da  Forli  gesehen,  der  damals  auch  erst  von  Piero 
della  Francesca  her  zu  eigenem  Schaffen  gelangt  sein  kann,  ge- 
winnt schon  so  weiche  Fülle  und  ein  so  harmonisches  Oval  des 
Gesichtes,  daß  er  zu  den  Hirtenknaben  überleitet,  die  links  zur 
Seite  knieen.  Und  diese?  — sind  es  nicht  leibhaftige  Brüder  des 
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hl.  Ansanus  in  Assisi,  in  dem  wir,  mit  Venturi  völlig  überein- 
stimmend, den  jungen  Perugino  anerkannt  haben,  wenn  es  eben 
nicht  Fiorenzo  selber  sei?  Wie  dort,  gilt  es  auch  hier  zu  ent- 
scheiden, und  der  intensive  Blick  der  Augen,  der  sich  aus  dem 
Bilde  heraus  zum  Betrachter  Zugang  verschafft,  spricht  deutlich 
genug  für  Peruginos  Anteil,  gleichwie  die  jungen  Pagen  bei  der 
Anbetung  der  Könige.  Dazu  kommen  ihre  Hände,  die  ganz  andre 
Kenntnis  des  Knochenbaues  verraten,  als  die  weichen  spitz  zu- 
laufenden und  doch  gelenklosen  Finger  der  Madonna  und  Engel, 
selbst  noch  des  Joseph,  an  denen  die  Zeichnung  des  Domenico 
Veneziano  so  bestimmt  noch  als  Erbteil  dieses  Umbrers  Fiorenzo 
hervortritt.  Die  letzte  Entscheidung  neben  diesen  jugend frischen 
braunen  Gesellen,  deren  fromme  Hingebung  bei  der  Andacht  so 
feinfühlig  erfaßt  ist,  gibt  der  alte  Hirt  vorn  mit  samt  seinem 
Hunde.  Das  ist  mehr,  als  Fiorenzo  di  Lorenzo  daneben  zu  bieten 
vermag  und  als  er  jemals  später  sich  anzueignen  verstanden  hat; 
das  ist  Peruginos  Anteil.  Er  steht  schon  durchaus  auf  der  Ent- 
wicklungsstufe der  Anbetung  der  Könige  und  ihrer  realistischen 
Wiedergabe  der  leibhaftigen  Gegenwart  aus  dem  Umkreis  des 
Malers  selber.  Und  da  diese  Durchführung  sich  sogar  auf  den 
ganz  verwandten  Kopf  des  alten  Joseph  erstreckt,  so  mag  auch 
die  Faltengebung  seines  Mantels  uns  als  geschmackvoller  befrie- 
digen, jedenfalls,  als  minder  scharf  und  brüchig  wie  sonst  bei  Fio- 
renzo selbst,  das  Ineinandergreifen  bei  der  Malarbeit  selber  vermitteln. 

Doch  auch  dabei  begnügen  wir  uns  nicht,  die  ganze  Gruppe 
links  als  freiere  Zutat  des  Gesellen  Perugino  und  sein  künstle- 
risches Eigentum  herauszustellen.  Sie  ist,  selbst  wenn  nicht  allein 
von  ihm  gemalt,  doch  sicher  von  ihm  entworfen  worden;  denn 
sie  gibt  als  solches  Gefüge  plastischer  Körper  im  Kaum  schon  ein 
Beispiel  seiner  florentinisch  geschulten  Kunstweise  und  seines  per- 
sönlichen Geschicks,  das  sich  z.  B.  in  den  Porträtgruppen  bei  der 
Taufe  Christi  in  der  Sistina  so  geschmackvoll  bewähren  sollte. 
Selbst  wenn  also  die  Malerei  nach  der  neuesten  Reinigung  etwas 
härter  erscheint,  als  wir  sie  erwarten  mögen,  so  bleibt  doch  die 
Hauptsache  bestehen,  die  Mitwirkung  Peruginos  zu  bezeugen.  Die 
Einordnung  dieses  Teiles  jedoch  in  das  übrige  Bild,  die  Richtung 
der  verehrend  nahenden  Hirten  auf  den  Mittelpunkt  vor  der  Hütte, 
nötigt  uns,  dem  Zusammenhang  weiter  nachzuspüren  und  dem 
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Verhältnis  zum  Ganzen  auf  den  Grund  zu  gehen.  Da  bemerken 
wir  denn  die  radiale  Stellung  auch  der  Hauptpersonen,  als  Kör- 
per, zu  dem  Christkind  am  Boden,  beachten  nun  jedenfalls  die 
strenge  Symmetrie,  — und  die  Funktion  des  vordersten  Engels  als 
Ergänzung  des  Höhenlots  über  dem  Neugeborenen  in  der  Mitte 
gibt  nur  die  Bestätigung  des  Aufbaues,  den  wir  darnach  schon 
suchen.  Selbst  die  Engelschar  ist  nicht  einfach  in  dekorativer  Aus- 
teilung auf  die  Fläche  gebracht,  wie  die  Einrahmung  durch  die 
Pfosten  und  das  Dach  der  Hütte  sie  als  belebten  Schmuck  erfor- 
dert hätte;  sie  folgt  nicht  einfach  der  Reliefauffassung  in  durch- 
gehender Hebung  und  Senkung  des  bildsamen  Grandes:  sie  ist 
vielmehr  nach  demselben  Prinzip  der  Gruppenfügung,  sozusagen 
struktiv  durchgegliedert.  Um  den  vorn  knieenden  Engel  schließen 
sich  die  nächsten  zwei  neben  und  über  ihm,  zu  viert  also,  wie 
die  obere  Hälfte  einer  Mandorla  zusammen;  eine  folgende  Reihe 
erhebt  sich  hüben  und  drüben  über  dem  Haupt  Josephs  und  Marias, 
und  hinter  deren  Rücken  schließt  die  Schar  in  Prolilstellung  vor 
den  Pfosten  der  Hütte  ab.  Nehmen  wir  dazu  die  schräg  herein- 
geschobene Krippe  mit  Esel  und  Ochslein  rechts,  so  kann  kein 
Zweifel  sein  über  die  absichtliche  Entsprechung  der  beiden  Fels- 
blöcke im  Hintergrund  und  der  beiden  Ausblicke  in  die  Weite 
zwischen  diesen  Schlußstücken  und  der  Hütte  vorn.  Es  ist  das 
gleiche  Verfahren,  wie  bei  der  Pieta  mit  Magdalena  und  Hierony- 
mus im  selben  Saal  der  Pinakothek  von  Perugia,  und  es  bedeutet 
sicher  einen  Fortschritt  zur  Klärung  des  Verhältnisses  zwischen 
Fiorenzo,  dem  Lokalmeister  damals  noch,  und  Perugino,  dem  flo- 
rentinisch  fortgeschrittenen  Ankömmling,  hier  das  Eigentumsrecht 
so  auseinander  zu  legen,  wie  wir  es  getan  haben. 

Dagegen  gibt  es  in  Rom  noch  ein  kleines  Bildchen,  das  erst 
jetzt  durch  die  Verteilung  der  Bernhardinsiegende  an  mehrere 
Hände,  unter  denen  auch  die  des  Perugino  und  die  des  Pinturicchio 
mit  befriedigender  Sicherheit  erkannt  worden,  verständlicher  als 
sonst  von  ihnen  zum  hl.  Sebastian  in  Cerqueto  und  den  ersten 
Wandgemälden  der  Sistina  hinüberleitet.  Das  ist  die  oben  abge- 
rundete Tafel,  wohl  eines  Reisealtärchens,  in  der  Galerie  Borghese, 
die  auch  Venturi  jetzt  dem  Perugino  zuweist  (Fig.  353),  während 
er  sie  noch  in  seinem  Katalog  der  Sammlung  (Rom  1893,  Nr.  377: 
h.  0,59;  br.  0,40)  gegen  Morellis  Meinung,  sie  sei  ein  Frühwerk 
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des  Pinturicchio,  für  Fiorenzo  di  Lorenzo  in  Anspruch  genommen 
hatte.  Es  hielt  in  der  Tat  schwer,  eine  endgültige  Bestimmung 
zu  treffen,  so  lange  nicht  gute  Aufnahmen  der  verwandten  Stücke, 
die  dabei  mitsprechen  müssen,  zur  Hand  waren.  Besonders  wer 
die  koloristisch  wirksame  Madonna  auf  dem  Thron  mit  dem  hl. 
Christophorus  links  und  dem  hl.  Sebastian  rechts  im  Städelschen 
Institut  zu  Frankfurt  im  Gedächtnis  gegenwärtig  hat,  wird  nach 
diesem  als  Fiorenzo  anerkannten  Stück  auch  das  Täfelchen  der 
Galerie  Borghese  leicht  mit  ihm  in  Verbindung  bringen,  weil  auch 
hier  der  hl.  Christophorus,  wenn  auch  auf  der  rechten  Seite,  in 
sehr  ähnlicher  Haltung  und  Körperbildung  dasteht,  bis  auf  die 
abweichende  Gewandung  wie  ein  Abklatsch  in  notwendiger  Um- 
kehrung. Doch  bei  genauerer  Vergleichung  in  Abbildungen  neben- 
einander ergibt  sich  gerade  so  die  kritische  Frage,  welchem  Exem- 
plar nun  die  Priorität  gebühre.  Der  Charakter  der  ganzen  Dar- 
stellung ist  in  Kom  völlig  abweichend  und  so  auffallend  durch  die 
Zusammenschiebung  des  frommen  Knechtes,  der  das  Christkindlein 
auf  seiner  Schulter  durch  das  Wasser  trägt,  mit  einer  Landschaft, 
an  deren  Ufer  in  der  Mitte  das  Kreuz  mit  dem  Erlöser  daran 
aufgerichtet  steht,  während  zu  dessen  Füßen  der  Büßer  Hierony- 
mus vor  einer  Felshöhle  kniet,  aus  der  soeben  noch  der  Kopf 
seines  Löwen  hervorguckt.  Allzu  frühlingsheiter  grünt  es  am 
Rand  des  Flusses,  allzu  lieblich  lacht  das  obere  Tal  am  geschlän- 
gelten Zug  des  Wasserspiegels,  so  recht  im  Widerspruch  mit  der 
grünlichgrauen  Leichenfarbe  des  Gekreuzigten.  Und  die  dürftige 
Bildung  dieses  Leibes  mochte  die  Entscheidung  Morellis  vollends 
herbeiführen,  der  Urheber  solches  Landschaftsbildes  mit  Heiligen- 
staffage könne  doch  nur  Pinturicchio  gewesen  sein.  Erst  der  wirk- 
lich überzeugende  Ausdruck  in  Antlitz  und  Haltung  des  Hiero- 
nymus, dessen  Auge  bei  starker  Verkürzung  der  Züge  doch  die 
eigentümliche  Intensität  des  Blickes  besitzt,  die  Perugino  eigen 
ist  und  nur  ihm  so  sicher  gelingt,  führt  im  Verein  mit  den  weich- 
fließenden sorgfältig  angeordneten  Faltenlagen  seines  über  die  linke 
Schulter  und  die  ganze  untere  Hälfte  des  Körpers  herumgelegten 
Mantels  zu  dem  geistigen  Eigentumsrecht,  auf  das  es  zunächst  an- 
kommt. Und  hier  spricht  ein  Vergleich  des  Christophorus  mit  dem 
Sebastian  von  Cerqueto  sehr  gewichtig  mit.  Die  nackten  Beine 
haben,  obgleich  dem  Maßstab  des  Altärchens  entsprechend  schlan- 
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ker  gebildet,  doch  schon  viel  Gemeinsames  mit  dem  Fresko  von 
1478,  das  einen  Jüngling  in  voller  Frische,  nicht  die  gebräunten 
Glieder  eines  Lastträgers  von  der  Wasserkante  geben  will.  Auch 
die  Wendung  des  Kopfes  und  der  Hals,  selbst  der  seitliche  Auf- 
blick der  dunkleren,  von  stärkeren  Brauen  umschlossenen  Augen 
kommen  diesen  Teilen  in  Cerqueto  sehr  nahe.  Ganz  besonders 
aber  erweist  sich  das  abwärts  schlängelnde  oder  emporgewehte 
Gekräusel  des  Mantelstoffes  noch  dem  des  Lendentuchs  bei  Sebastian 
vergleichbar,  obwohl  es  absichtlicher  dekorativ,  ja  in  ornamentaler 
Verschnörkelung  wie  beim  Christusknäblein  oben,  um  seiner  selbst- 
willen  ausgebildet  und  fast  wie  bei  einem  Graphiker  zur  Einrah- 
mung des  Körpers  gegen  die  Umgebung  verwertet  ist.  Das  sind 
gemeinsame  Gewohnheiten  der  Miniaturisten,  und  nur  die  Weich- 
heit in  den  Bogenlinien  und  Schattenfurchen  des  zur  Hüfte  hinauf- 
genommenen Kittels  zeugt  für  Peruginos  persönlichen  Geschmack. 
Die  farbige  Durchführung  ist  von  wunderbarer  Frische  und  unge- 
trübter Erhaltung.  In  der  allmählichen  Abtönung  von  kräftigen 
bunten  Lokaltönen  im  Vordergrund,  mit  dem  weißen  Schaum  am 
Uferrand,  mit  Fischen  und  Aalen  im  durchsichtigen  Wasser,  bis 
zu  den  spiegelnden  Flächen,  die  gegen  den  Horizont  zu  vollends 
erbleichen,  ist  viel  Naturbeobachtung  des  Malerauges  enthalten. 
Aber  die  buntschimmernde  Pracht  der  Miniaturarbeit  mit  Gold- 
lichtern auf  dem  Rock  des  Christoph,  dem  Mäntelchen  des  Kindes 
und  dem  violetten  Gewand  des  Kirchenvaters,  der  sogar  seinen  roten 
Kardinalshut  auf  den  Boden  gelegt  hat,  widerstreitet  dem  reinen 
Genuß  der  optischen  Reize,  die  das  Fernbild  bieten  könnte,  und 
die  konventionelle  Kugelform  der  Bäumchen  und  Büsche  hält  uns 
in  der  Zierlichkeit  des  Kleinkrams  und  der  Unwirklichkeit  der 
seltsamen  Gestaltenverbindung  gefangen.  Kein  andres  Werk  ge- 
währt aber  solchen  Einblick  in  den  gemeinsamen  Vorstellungskreis 
und  die  umbrisch  bedingte  Übereinstimmung  zwischen  Perugino 
und  Pinturicchio,  die  uns  erst  die  märchenhaften  Landschaften  der 
Mosesgeschichte  und  der  Taufe  in  der  Sistina  als  selbstverständ- 
liche Verquickung  beider  Landsleute  begreiflich  macht.  Auch  bei 
der  Herstellung  dieses  Reisealtärchens  in  Villa  Borghese  braucht 
die  Gemeinschaft  der  Hände  nicht  ausgeschlossen  zu  bleiben;  sie 
kann  so  ausgeglichen  wie  in  der  Bernhardinsiegende  bestehen. 


Vorgeschichte  und  Weiterentwicklung 

Wenn  bis  dahin  eine  Verständigung  zwischen  den  neuen  Er- 
kenntnissen Venturis  und  meiner  langgehegten  Beurteilung  dieser 
Periode  Peruginos  ziemlich  befriedigend  möglich  war,  muß  ich  nun 
bei  dem  letzten  Schritt,  zu  der  Herkunft  aus  Piero  della  Fran- 
cesca  zurück,  den  entschiedensten  Widerspruch  erheben.  Venturi 
möchte  die  Ausführung  der  Himmelfahrt  Marias  für  Sa  Chiara 
in  Borgo  San  Sepolcro,  von  deren  Bestellung  bei  Piero  della 
Francesca  und  Bezahlung  wir  urkundliche  Nachricht  besitzen,  auf 
die  Hand  des  jungen  Gehilfen  Pietro  Perugino  übertragen,  der  nach 
der  Zeichnung  des  Meisters  gearbeitet  hätte.  Dazu  gibt  er  sogar 
die  Abbildung  des  Gemäldes  nach  Alinaris  Photographie1)  und  unter 
dem  jetzt  im  Museo  civico  aufgehängten  Altarstück  aus  jener 
Kirche  die  Willensmeinung:  „Pietro  Perugino  su  disegno  di  Pier 
della  Francesca.“  Der  Anblick  der  Gesamtkomposition  läßt  jedoch 
die  Namen  Verbindung,  wie  die  notwendig  damit  vorausgesetzte 
Entstehungszeit  am  Ende  der  Lehrjahre  des  jüngeren  Künstlers, 
als  ganz  unverträglich  erscheinen.  Piero  della  Francesca  hat  am 
14.  November  1469  über  die  Restzahlung  für  die  Altartafel  der 
damaligen  Augustinerkirche  quittiert.  Dies  wäre  also  auch  der 
Termin  für  die  Ablieferung  des  Gemäldes,  das  sein  Gehilfe  Peru- 
gino statt  des  Meisters  nach  dessen  Zeichnung  oder  auf  dessen 
Anlage  hätte  ausführen  können.  Dies  Datum  widerspricht  aber 
der  Komposition  des  Bildes,  die  weder  dem  Piero  della  Francesca 
selbst  gehören  kann,  noch  seinem  Schüler  Pietro  Perugino  in  so 
früher  Zeit  beigemessen  werden  darf;  denn  sie  setzt  künstlerische 
Formen  und  Anordnungsgewohnheiten  voraus,  die  der  Meister  von 
Castel  della  Pieve  sich  erst  in  beträchtlich  späteren  Jahren  ange- 
eignet hat.  Das  Ganze  gehört  überhaupt  nicht  mehr  der  Kunst 
des  Quattrocento  an,  sondern  in  das  erste  Jahrzehnt  des  sechzehn- 


1)  Jetzt  Nr.  10503  (früher  15770c). 
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ten  Jahrhunderts.  Zu  dieser  Erkenntnis  waren  doch  schon  Crowe 
und  Cavalcaselle  gekommen,  die  (deutsche  Ausgabe  III,  312)  auch 
bereits  erklären,  es  ,, weise  auf  Maler  wie  Gerino  da  Pistoja  oder 
Francesco  von  Gitta  di  Castello  hin.“  Wer  nun  aber  Gerino  da 
Pistoja,  der  durch  Werke  in  seiner  Heimat  und  in  Poggibonsi  wie 
in  Florenz  bekannt  ist,  näher  vergleicht,  wird  von  diesem  vorge- 
schlagenen Namen  sehr  bald  zurückkommen.  Ich  wenigstens  habe 
seit  geraumer  Zeit  den  Francesco  Thifernate,  wie  er  nach  dem 
lateinischen  Namen  seiner  Vaterstadt  Cittä  di  Castello  bezeich- 
net wird,  als  den  richtigen  Urheber  festgehalten1)  und  bin  auf  ganz 
unabhängigen  Wegen  immer  zu  ihm  zurückgekommen,  dessen  An- 
wartschaft ja  so  nahe  liegt,  wie  die  Stätte  seiner  Herkunft  und 
seiner  künstlerischen  Erziehung  zur  Nachbarschaft  von  Borgo  San 
Sepolcro  gehört. 

Die  Verwandtschaft  der  auffahrenden  Maria  mit  denen,  die 
Perugino  selbst  geschaffen,  bis  zu  der  berühmtesten  vom  Jahre  1500 
für  Vallombrosa,  jetzt  in  der  Akademie  zu  Florenz,  darf  doch 
nicht  darüber  täuschen,  daß  hier  keine  Vorstufe  im  Geist  seines 
Lehrers  Piero  del  Borgo  vorliegt,  sondern  eine  leerer  gewordene 
Wiederholung  und  blutlose  Veredelung  im  Sinne  einer  folgenden 
Generation,  die  bewußter  idealisiert  und  ihre  Schönheitstypen  ver- 
allgemeinert. Die  dunkle  matronenhafte  Gewandung,  die  würde- 
vollere Verhüllung  kommt  hinzu,  und  erinnert  im  Farbenton  deut- 
lich an  das  Vorbild  von  Rafael  in  Perugia,  „le  Raphael  d’un  mil- 
lion“,  der  so  lange  im  South  Kensington  Museum  zu  London  aus- 
gestellt war,  bis  Pierpont  Morgan  sich  seiner  erbarmte,  ohne  die 
Ruine  nach  Amerika  zu  entführen.  Zeigt  schon  die  Mandorla 
durch  ihre  feste  Form  schematische  Härte,  wie  eine  Nußschale  mit 
vergoldeter  Ausmalung  und  geschnitzten  Engelsköpfen  auf  den 
Rand  genagelt,  so  bedeutet  die  Ausbildung  des  Cherubs  unter  Marias 
nacktem  Fuß  zu  einem  plastisch  vervollständigten  nackten  Putto 
mit  ausgebreiteten  Armen  den  Einfluß  der  Florentiner  wie  Fra 
Bartolommeo  und  seiner  streng  aufbauenden,  alle  Körper  grau  in 


1)  Vgl.  Deutsche  Literaturzeitung  vom  26.  Dez.  1914,  wo  ich  aus  Gerechtig- 
keit gegen  den  Verfasser  des  Buches,  das  ich  besprach,  den  Band  von  Venturi  VII, 
II,  der  ihm  noch  nicht  Vorgelegen  hatte,  auch  nicht  herbeigezogen  habe.  Dagegen 
war  ja  diese  Auseinandersetzung  mit  Venturi  schon  am  16.  Dez.  1914  in  der  Ge- 
sellschaft der  Wissenschaften  vorgetragen  worden. 
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grau  durchmodellierenden  Struktur  der  Gruppen.  Freilich  ist  hier 
alles  schwächlicher,  wie  es  auch  bei  den  Ateliergenossen  des  jun- 
gen Urbinaten  in  Perugia,  Domenico  Alfani  z.  B.  oder  Ridolfo  del 
Ghirlandajo  vorkommt.  Plastisch  gedacht  sind  auch  die  krönenden 
Engel  oben,  die  nicht  so  naiv  angeklebt  vor  der  Luftregion  liegen, 
wie  die  Peruginos  auf  der  großen  Tafel  für  Yallombrosa,  die  so 
unverkennbar  an  verschiedene  Mitarbeiter  verteilt  war.  Schwäch- 
lich und  hölzern,  geziert  aber  ohne  lebendige  Frische,  wie  niemals 
beim  jugendlichen  Pietro,  stehen  auch  die  aufrechten  Musikanten 
zu  den  Seiten  auf  dünner  Wolkenschicht,  so  jedes  Raumsinnes  bar, 
den  wir  in  Rafaels  Krönung  Marias  bewundern,  wo  auch  schon 
die  andächtig  auf  blickenden  Flügelknaben  an  der  Basis  des  Wol- 
kensitzes verwertet  sind.  Ihre  ,, klassisch“  gemeinten  durchsich- 
tigen Tuniken  mit  dem  feingerillten  Geschlängel  der  Säume  lassen 
nicht  die  wohlgebildeten  Leiber  durchscheinen,  die  wir  erwarten 
könnten;  ihre  sorgfältig  gebänderten  Sandalen  setzen  diese  beliebte 
Ausstaffierung  durch  Eusebio  di  San  Giorgio  fort,  wie  an  dessen 
Altären  der  Pinakothek  in  Perugia,  deren  einer  das  Datum  1509 
an  den  Thronstufen  aufweist  (vgl.  Venturi  Fig.  573  u.  574).  Die 
unten  stehenden  Heiligen,  — deren  Auswahl  auch  schon  über  die 
Augustiner  hinaus  zu  den  Franziskanerinnen  weisen  dürfte,  die 
in  den  Besitz  der  Kirche  kamen,  denn  es  sind  S.  Franz  selber, 
S.  Hieronymus,  S.  Ludwig  von  Toulouse  und  S.  Clara,  also  drei 
ihres  eigenen  Ordens!  — haben  durch  die  Willkür  eines  späteren 
Architekten,  der  den  Altaraufbau  erneuerte,  zum  größten  Teil  ihre 
Füße  eingebüßt,  so  daß  wir  gerade  an  diesen  die  Abweichung  von 
Peruginos  sorgsamer  Bildung  des  Nackten  nicht  nachzuweisen  ver- 
mögen; aber  sie  sind  ganz  im  Vordergrund  aufgereiht  auf  schma- 
lem Bodenstreifen  vor  dem  offenen  Sarkophag  oder  vielmehr  einer 
marmornen  Brustwehr,  hinter  der  wir  erst  weiter  zurück  in  der 
Landschaft  das  Grab  mit  den  versammelten  Aposteln  entdecken, 
denen  sich  seltsamerweise  auch  Johannes  der  Täufer  als  Knabe 
beigesellt  und  weibliche  Heilige,  die  anbetend  am  Boden  knien,  um 
zur  Himmelfahrt  vorn  aufzublicken.  Auch  das  ist  eine  bei  Pietro 
Perugino  in  seiner  Frühzeit  und  vollends  bei  Piero  della  Fran- 
cesca  ganz  undenkbare  Unwahrscheinlichkeit  der  Raumverbindung, 
die  notwendigen  Zusammenhang  zugehöriger  Personen  in  eine  per- 
spektivisch zurückfliehende  Tiefe  verlegt  und  eine  Verjüngung  des 
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Maßstabes  in  den  Kauf  nimmt,  die  jenen  Realisten  des  Quattro- 
cento als  Widersinn  erschienen  wäre.  Hat  doch  der  Meister  der 
Perspektive  niemals  einen  menschlichen  Körper  in  der  Luftregion 
über  den  Köpfen  der  Menschen  gemalt,  und  hätte  er  ihn,  sei  es 
Gottvater,  Christus  bei  der  Himmelfahrt,  oder  die  Assunta,  gewiß 
niemals  anders  als  in  strenger  Untensicht  vorzustellen  gewußt.  So 
weit  ist  aber  er  sowohl  wie  Perugino  nicht  gelangt.  Die  vorderen 
Heiligen  selbst  gewinnen  nicht  einmal  überzeugende  statuarische 
Kraft,  sondern  bleiben  so  mattherzig  wie  die  genannten  Leistun- 
gen des  Busebio  da  San  Giorgio  von  Perugia  oder  Cittä  di  Cas- 
tello;  sie  erinnern  nur  durch  ihre  stark  betonten  Augenhöhlen, 
ihre  geradabsteigenden  Nasen  und  flächig  behandelten  Gewänder, 
wie  durch  die  schlanken  Proportionen  an  Florentiner,  wie  Mariotto 
Albertinelli  oder  andere  Genossen  des  Fra  Bartolommeo  gerade 
um  die  Zeit,  da  dieser  die  perugineske  Manier  seiner  Frühzeit 
immer  mehr  abstreift  und  seine  eigene  volle  Größe  noch  nicht  er- 
reicht hat,  also  etwa  zu  Rafaels  Florentiner  Tagen.  Die  Farben- 
gebung spricht  ebenso  für  die  Zeit  der  Auflösung  der  alten  war- 
men tiefgestimmten  Harmonie  Peruginos  durch  blässere  Töne,  wie 
wir  sie  bei  dem  alternden  Meister  gewahren,  bei  Ateliergenossen 
Rafaels  aber  gerade  da  schon  verstimmt  sehen,  wo  er  selbst  sich 
mit  dem  Studium  Michelangelos  abmühte;  man  denke  nur  an  die 
heilige  Familie  von  Alfani  in  der  Pinacoteoa  civica,  zu  der  die 
Zeichnung  mit  einigen  Zeilen  Rafaels  erhalten  ist.  Wenn  Adolfo 
Venturi  (p.  463,  Anm.)  meint,  zwischen  dieser  Himmelfahrt  in 
San  Sepolcro  und  den  Gemälden  des  Tifernate  sei  gar  kein  Ver- 
gleich möglich,  so  finde  ich  vielmehr  in  seiner  Charakteristik  des 
Werkes  selbst  die  Begründung  eines  späteren  Ansatzes  und  einer 
solchen  Umschau  ins  Cinquecento  hinein.  „Alle  Kompositionen 
dieses  Malers,  Francesco  von  Cittä  di  Castello,  zeigen  ihn  als  spä- 
ten Nachfolger  des  Perugino  und  auch  unter  dem  Einfluß  der  Werke 
des  Urbinaten  in  Cittä  di  Castello.“  Diese  Abhängigkeit  erkenne  ich 
eben  auch  hier,  und  deshalb  hatte  ich  schon  1885  in  meinem  Melozzo 
da  Forli  bei  Gelegenheit  des  Piero  della  Francesca  erklärt,  die  Altar- 
tafel von  Sa  Chiara  könne  unmöglich  die  selbe  sein,  die  dem  Lehrer 
Melozzos,  Signorellis  und  Peruginos  1469  bezahlt  ward  (S.  312, 
Anm.  3).  Der  Anachronismus  bei  Venturi  bleibt  mir  ganz  unbe- 
greiflich und  mit  allem,  was  darauf  folgt,  durchaus  unvereinbar. 
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Wie  Perugino  um  1469  malte,  können  wir,  nach  Venturi 
selbst,  an  den  beiden  Zutaten  im  Oratorio  dei  Pellegrini  zu  Assisi 
abnehmen,  jenen  Einzelfiguren  des  Apostels  Jacobus  und  des  jungen 
Ansanus,  mit  denen  doch  die  Heiligen  in  Sa  Chiara,  jetzt  Museo 
Civico  von  San  Sepolcro,  ganz  nah  überein  stimmen  müßten.  Und 
verträgt  sich  etwa  die  Ornamentik  an  der  Marmorbalustrade,  die 
man  als  Sarkophag  Marias  ansprechen  könnte,  mit  der  auf  den 
Bildern  der  Bernhardinsiegende  von  1472  — 73,  die  zeitlich  so 
bald  auf  das  angebliche  Werk  im  Dienst  des  Piero  della  Francesca 
(1465  bis  1469)  gefolgt  sein  müßten?  Die  Geschichte  der  Dekora- 
tion scheint  immer  noch  nicht  eingebürgert  als  Leitfaden  unsrer 
Chronologie,  wie  ich  es  bei  Gelegenheit  des  Cenacolo  di  Fuligno 
oder  des  Eintritts  der  Grottesken  methodisch  durchgeführt  habe. 
Diese  Handhabe  schon  allein  vermöchte  vor  solchen  Mißgriffen  zu 
bewahren,  die  unsere  Vorstellung  vom  Stil  des  Quattrocento  und 
dem  Unterschied  der  Hochrenaissance  verwirren  müssen. 

Bei  Pietro  Perugino  sind  wir  ja  nach  seiner  soeben  durch- 
gearbeiteten Periode  erster  Meisterschaft,  in  dem  Jahrzehnt  nach 
seiner  Eintragung  in  die  Malermatrikel  zu  Florenz  1472  bis  zur 
Vollendung  seiner  Wandgemälde  in  der  Sixtina  zu  Rom  1483,  all- 
mählich in  der  Lage,  den  Wandel  zum  Idealismus  des  Cinque- 
cento hinüber  Schritt  für  Schritt  zu  beobachten;  denn  der  Lehrer 
Rafaels  ist  ja  selbst  ein  Träger  dieser  Bestrebungen,  als  Umbrer 
gleichsam  von  Natur  schon  dazu  vorbestimmt.  Deshalb  sei  es  er- 
laubt, auf  diesen  langsam  vorbereiteten  Prozeß  noch  in  kurzem 
Überblick  einzugehen;  denn  diese  Geschichte  durch  zwei  folgende 
Jahrzehnte  bleibt  das  beste  Gegenmittel  gegen  die  falsche  Datie- 
rung der  Assunta  aus  Sa  Chiara  auf  jenes  Stück  seines  Lebens  vor 
der  Selbständigkeit,  wo  wir  ihn  eifrig  beim  Studium  des  Antonio 
del  Pollajuolo  und  des  Andrea  del  Verrocchio  suchten. 

Die  Zahlung  der  apostolischen  Kammer  für  die  Malereien  im 
Dienst  Papst  Sixtus’  IV.  ließ  lange  auf  sich  warten,  bei  den  Künst- 
lern aus  dem  Patrimonium  Petri'  vielleicht  länger  als  bei  den 
Florentinern,  deren  Bankiers  in  Rom  bei  der  Kurie  unentbehrlich 
waren.  Das  Kriegsjahr  1484  ist  gewiß  mit  daran  schuld.  Beim 
Beginn  des  neuen  Pontifikats  Innocenz’  VIII.  sehen  wir  Peru- 
gino in  der  Lage,  sich  um  die  kleinsten  Aufträge  dekorativer  Art 
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für  das  Festgepränge  zu  bemühen;  doch  bald  überläßt  er  das  Feld 
dem  betriebsamen  Pinturicchio,  um  sein  Glück  wieder  in  Florenz 
zu  versuchen.  In  diese  Zeit  vor  i486,  wo  seine  Anwesenheit  zu- 
fällig durch  eine  polizeiliche  Nachricht  über  gewalttätiges  Treiben 
seines  Ateliergenossen  bestätigt  wird,  muß  seine  erste  Verbindung 
mit  den  Mönchen  von  San  Giusto  fallen,  von  der  Vasari  zu  er- 
zählen weiß.  Sie  betrieben  in  ihrem  Kloster  vor  der  Stadt  die 
Herstellung  farbiger  Glasgemälde,  und  Perugin 0 zeichnete  ihnen  die 
Kartons  dazu.  Die  geschlossene  Reihe,  die  gewiß  für  die  eigene 
Kirche  hergestellt  ward,  ist  bei  der  Zerstörung  des  Bauwerks 
während  der  Belagerung  von  Florenz  zugrunde  gegangen;  aber 
einzelne  verstreute  Beispiele  haben  sich  erhalten,  bis  zu  großen 
Stücken  eigener  Bestellung  für  andere  Gotteshäuser  z.  B.  Sto.  Spi- 
rito.  Ich  habe  1883  in  jenem  Aufsatz  über  das  Abendmal  von 
S*  Onofrio  solche  Glasfenster  nach  Peruginos  Entwürfen  nachge- 
wiesen, besonders  in  S.  Salvatore  (S.  Francesco  al  Monte)  unter- 
halb San  Miniato,  der  bella  Villanella  Michelangelos.1)  In  diesen 
Arbeiten  liegt  die  Erklärung  für  ein  Werk,  das  Vasari  ebenso 
ausdrücklich  in  der  Kirche  der  Ingesuati  aufführt,  und  zu  den  be- 
kannten Leistungen  des  Meisters  Perugin 0 zählt,  während  viele 
Zweifler  schon  nichts  damit  anzufangen  wußten,  bis  Venturi  es 
jetzt  ganz  herausgeworfen  und  als  spätes  Produkt  eines  Perugi- 
nesken  unter  Einfluß  Signorellis  abgetan  hat,  — mit  vollem  Un- 
recht, wie  ich  glaube,  besonders  was  den  späten  Ansatz  betrifft. 

„Dell1  opere  che  fece  (Pietro)  in  detto  convento  non  si  sono 
conservate  se  non  le  tavole,  . . . perche  furono  portate  alla  porta 
a San  Pier  Gattolini,  dove  ai  detti  frati  fu  dato  luogo  nella  chiesa 
e convento  di  San  Giovannino.“  Hier  in  S.  Giovannino  della  Calza 
befand  sich  noch  1883  das  Gemälde,  das  ich  meine,  und  das  jetzt 
in  die  Staatsgalerie  gekommen  ist.  „Lavorö  in  un'  altra  tavola, 
lautet  die  Stelle  bei  Vasari,  un  Crucifisso  con  la  Maddalena,  ed 
ai  piedi  San  Girolamo,  San  Giovanni  Battista,  ed  il  Beato  Gio- 
vanni Colombini  fondatore  di  quella  religione,  con  inflnita  dili- 
genza.“  Die  Beschreibung  ist  genau,  die  Verbindung  der  Magda- 
lena mit  dem  Kreuzesstamm  zeugt  für  die  Autopsie;  dagegen  darf 
es  nicht  ins  Gewicht  fallen,  wenn  der  Name  des  hl.  Franziskus, 


1)  Jahrbuch  der  K.  preuß.  Kunstsammlungen  1884,  III.  p.  227b 
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der  vor  dem  Beato  Giovanni  Colombini  hätte  stehen  sollen,  bei 
der  Abschrift  der  Notiz  oder  bei  der  Drucklegung  verloren  ge- 
gangen ist.  Der  Ordensstifter  der  Minoriten  steht  links  hinter 
dem  hl.  Hieronymus,  wie  der  Ordensstifter  der  Gesuati  hinter 
seinem  Namensheiligen  Johannes  dem  Täufer  rechts.  Nur  Pe- 
danten können  auf  diese  Differenz  den  Zweifel  an  der  Identität 
des  Werkes  gründen  wollen,  wie  die  Herausgeber  des  Vasari-Le- 
monnier.  Mit  Venturi  an  die  abgeleitete  Wiederholung  eines 
spätem  Peruginoschülers  zu  denken,  der  zwischen  ihm  und  Signo- 
relli  schwankte,  läßt  sich  schon  bei  dem  altertümlichen  Charakter 
des  Ganzen  kaum  ernstlich  durchführen. 

Schon  die  olivenbräunliche  Karnation  zeugt  für  eine  noch 
unentwickelte  Technik,  die  kein  Nachfahre  mehr  so  durchzumachen 
hatte,  und  zwingt  wohl  auch  dazu,  die  persönliche  Mitwirkung 
des  Luca  Signorelli  hinzu  zu  nehmen,  die  durch  einige  Bestandteile 
des  Bildes  selbst  gefordert  wird.  Als  junge  Gehilfen  waren  ja 
beide  Schüler  des  Piero  della  Francesca,  wie  Vasari  zu  berichten 
weiß,  noch  in  Arezzo  beschäftigt;  zwischen  1478  und  1481  soll 
(nach  Venturi)  Perugino  mit  dem  Cortonesen  in  Loreto  gearbeitet 
haben,  und  1483  sind  sie  zu  Rom  bei  der  Vollendung  des  Fresken- 
zyklus in  der  Sistina  wieder ‘-Seite  an  Seite  tätig.  Die  Magdalena 
am  Kreuzesstamm  hier  im  Altarbilde  aus  S.  Giusto  stimmt  so  voll- 
ständig mit  den  persönlichen  Arbeiten  Signorellis  überein,  daß  man 
behaupten  darf:  sie  ist  sein  Eigentum.  Und  der  hl.  Hieronymus 
entspricht  in  der  eigentümlichen  Drehung  seines  hünenhaften  Kör- 
pers bis  auf  den  Stecken,  auf  den  sich  die  Modelle  Luca’s  so  gern 
auch  in  seinen  Bildkompositionen  noch  stützen,  so  stark  der  Eigen- 
art, die  wir  an  ihm  kennen,  hat  höchstens  durch  den  hingebenden 
Gesichtsausdruck  die  Aneignung  Peruginos  über  sich  ergehen  lassen. 
Noch  in  spätem  Jahren  finden  wir  diese  Gestalt  des  Büßers  auf 
einem  feinen  Triptychon  in  der  Eremitage  zu  St.  Petersburg  wieder- 
holt, das  Venturi  (Fig.  380/81)  als  Werk  Peruginos  selbst  bezeich- 
net. Stimmt  dies1),  so  würde  damit  eine  Anerkennung  des  Eigen- 
tumsrechtes auch  an  dem  Urbild  für  S.  Giusto  in  Florenz  voll- 
zogen, die  veranlassen  sollte,  das  Urteil  über  dieses  Altarstück 
aus  S.  Giovannino  della  Calza  zu  revidieren.  Ganz  besonders 


1)  Ich  vermag  es  allerdings  nur  für  ein  Atelierprodukt  zu  halten. 
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altertümlich  erscheint  der  Widerpart  des  Hieronymus,  S.  Johannes 
der  Täufer,  der  ganz  frontal  wie  eine  statuarische  Einzelfigur  da- 
steht und  nur  durch  die  erhobene  Rechte,  die  zum  Gekreuzigten 
hinweist,  mit  diesem  Mittelpunkt  in  Beziehung  tritt.  Die  schwer- 
fällig zurechtgemachte  Faltenordnung  seines  Purpurmantels  mit 
sorgfältig  aufgesetzter  Goldkante  an  den  Säumen  würde  man  eher 
Fiorenzo  di  Lorenzo  Zutrauen.  Aber  der  nackte  Arm  mit  seiner 
hagern,  doch  muskulösen  Bildung,  und  die  Hand  mit  ihrer  pla- 
stisch wirksamen  Fingerstellung  verrät  die  Körperkenntnis  und 
die  Formgebung,  die  wir  bei  Pietro  Perugino  kennen;  der  Blick 
der  leuchtenden  Augen  aus  dem  gebräunten  Antlitz  des  kraus- 
haarigen Asketen  kann  nur  ihm  verdankt  werden.  So  wären  wir 
genötigt,  die  Entstehung  des  Bildes  nicht  allzu  weit  von  der  An- 
betung der  Könige  in  Perugia  abzurücken,  die  wir  um  1475  an- 
gesetzt haben.  Dazu  würde  wohl  auch  am  ehesten  der  Gekreuzigte 
stimmen,  dessen  etwas  gedrungene  Gestalt  so  wuchtig  modelliert 
ist,  daß  sie  abermals  für  die  Nähe  Signorellis  zeugt,  während  das 
edle  Haupt  mit  der  geradabsteigenden  Nase  dem  Ideal  Peruginos 
entspricht,  das  er  damals  an  seiner  Madonna  vor  der  Hütte,  wie 
an  sonstigen  Beispielen  gezeigt  hat.  Dies  ist  der  eine  Weg  der 
Erklärung,  der  sich  anbietet,  wenn  wir  von  den  vorderen  Figuren 
ausgehen;  er  führt  also  in  die  Frühzeit  zur  eifrigen  Aneignung 
bei  Verrocchio  zurück.  Ein  andrer  Weg  zur  Lösung  der  Rätsel 
tut  sich  auf,  wenn  wir  unser  Augenmerk  vorwiegend  auf  die 
beiden  hintern  Gestalten  richten,  die  dem  wohlbekannten  und  an- 
erkannten Perugino  ähnlich  sehen.  Sie  sind  ganz  sichere  Urkun- 
den seines  Eigentumsrechtes,  erscheinen  etwas  härter  und  derber 
als  gewöhnlich,  und  man  dürfte  von  ihnen  sagen,  was  über  die 
Anbetung  der  Könige  aus  S.  M.  de’  Servi  bei  Vasari  geschrieben 
steht:  „perche  non  sono  di  quella  bontä  che  sono  P altre  cose  di 
Pietro,  si  tien  per  fermo  ch’  eile  siano  delle  prime  opere  che  fa- 
cesse“.  Aber  dieser  Franz  von  Assisi,  dessen  Auge  an  dem  Dulder 
hängt,  und  der  bescheidene  Beato  Colombini  in  seiner  Minoriten- 
kutte  ohne  die  breite  Kapuze  um  die  Schultern,  die  bei  jenem 
so  sorgsam,  fast  schulmeisterlich  in  breite  Falten  und  eingetiefte 
Furchen  geordnet  ist,  sie  führen  beide  auf  eine  andre  Fährte,  doch 
ebenso  sicher  zum  Meister  selbst  zurück,  der  zeitweilig  in  der 
Arnostadt  auch  billiger  arbeiten  mußte  und  keine  Bestellung  ver- 
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schmähte,  hier  aber  trotzdem  „con  infinita  diligenza“  gepinselt 
hat.  Es  sind  die  Glasgemälde,  auf  die  ich  schon  1883  aufmerk- 
sam gemacht  habe,  die  uns  zu  sicherm  Anschluß  an  die  Tätigkeit 
Peruginos  für  die  Mönche  von  S.  Giusto  verhelfen.  Zu  solchen  Er- 
scheinungen, wie  diese  beiden  Figuren  im  sicher  frühesten  Altar- 
gemälde für  deren  Kirche,  gehören  die  Fenster  in  den  vier  ersten 
Kapellen  zur  Linken  von  S.  Francesco  al  Monte,  wo  S.  Antonius, 
S.  Johannes  der  Täufer,  S.  Franz  in  der  Stigmatisation  und  S.  Jo- 
hannes der  Evangelist  in  den  schmalen  Öffnungen  auftreten.  „Sta- 
vano  que1  padri  a fare  le  finestre  di  vetro,  erzählt  Vasari,  e per- 
che  mentre  visse  Pietro  egli  fece  loro  per  molte  opere  i cartoni, 
furono  i lavori  che  fecero  al  suo  tempo  tutti  eccellenti.“  Ergän- 
zen wir  bei  „mentre  visse“  die  Ortsangabe  „in  Firenze“,  die  der 
Schreiber  selbstverständlich  dabei  voraussetzte,  und  ebenso  bei  „al 
suo  tempo“,  — so  haben  wir  die  wünschenswerte  Genauigkeit. 
Aber  wir  müssen  die  unzweifelhaft  späteren  Arbeiten  von  den 
soeben  genannten  unterscheiden  und  hier  außer  Betracht  lassen. 
So  gibt  es  im  Chor  derselben  Kirche  eine  andre  Stigmatisation 
des  Franz  von  fortgeschrittenem  Stil  Perugin o’s;  am  bezeichnendsten 
für  ihn  wird  man  den  Gottvater  über  dem  rechten  Seiteneingang 
gegen  S.  Miniato  finden.  In  Sto  Spirito  fällt  das  große  Kundfenster 
über  dem  Hauptportal,  mit  der  Ausgießung  des  hl.  Geistes,  wenig- 
stens beim  Austritt  aus  dem  Innern  ins  Auge,  während  neben  der 
Tür  zur  Sakristei  die  Vision  des  hl.  Bernhard  gewöhnlich  unbe- 
achtet bleiben  wird.  Unsere  Vergleichsstücke  in  S.  Salvatore 
(S.  Francesco  al  Monte)  weisen  vielleicht  auf  einen  Aufenthalt  in 
Florenz  nach  der  Vollendung  der  Sixtinischen  Kapelle  und  der 
Inthronisation  Innocenz’  VIII  im  Jahr  1484.  Dann  bliebe  immer 
noch  die  Möglichkeit,  daß  die  Gestalt  des  für  diese  Jahre  allzu 
rückständigen  Täufers  von  Schülerhand  bekleidet  worden  sei.  Aber 
die  Echtheit  des  ganzen  Gemäldes  als  ein  Werk,  das  Perugino 
geliefert  hat,  braucht  nicht  bezweifelt  zu  werden.  Solche  Atelier- 
gemeinschaft finden  wir  ja  bei  Verroechios  Malereien  überall. 

An  das  Altargemälde  aus  S.  Giusto  in  S.  Giovannino  della 
Calza  und  die  zugehörigen  Glasmalereien  für  florentinische  Kirchen 
schließt  sich  die  Vorbereitung  des  Abendmals  für  St  Onofrio, 
dessen  erste  zusammenfassende  Redaktion  uns  in  dem  Kupferstich 
zu  Gotha  überliefert  ist,  dessen  Vorlage  wir  uns  gewiß  ähnlich 
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wie  die  Kartons  für  Glasfenster  zu  denken  haben.  Hier  waltet 
noch  durchaus  die  regelmäßig  in  Parallelzügen  angeordnete,  aber 
ziemlich  breit  gelegte  Faltenbehandlung,  für  die  der  Franziskus 
auf  dem  Kreuzaltar  ein  so  ausgeprägtes  Beispiel  darbietet.  In  den 
Dekorationsmotiven  der  Hallenarchitektur  des  Stiches  scheint  ein 
Verrocchioschüler  wie  Francesco  di  Simone  Ferrucci  mitgewirkt 
zu  haben,  während  die  Benutzung  der  Colleoni-Entwürfe  des  Bronze- 
bildners selbst,  auf  der  einen  Seite  des  Gestühls,  die  Ver Wertung 
einer  Gefangennahme  Christi  von  Schongauer,  auf  der  andern,  einen 
lehrreichen  Einblick  in  den  weiten  Umkreis  der  Vorbilder  gewäh- 
ren, die  hier  zusammenfließen.  Die  lange  Beschäftigung  mit  dieser 
feierlich  gleichgestimmten  Gesellschaft  am  gemeinsamen  Tisch,  der 
eigentlich  die  untere  Hälfte  der  Körper  abschneidet  oder  doch  zur 
Bedeutungslosigkeit  herabdrückt,  könnte  schon  damals  den  Versuch 
zu  Halbfigurenbildern  auch  für  Andachtszwecke  eingeleitet  haben, 
wie  die  Madonna  in  Wien  mit  zwei  heiligen  Jungfrauen  dahinter, 
deren  Stil  doch  so  ruhevoll  ausgereift  ist,  daß  wir  sie  für  später 
vollendet  halten  würden.  Die  Ausführung  des  Wandgemäldes  für 
die  Damen  von  Fuligno  in  Via  Faenza  selbst1)  fällt  noch  immer  in 
die  Zeit  der  strengen  Pilasterdekoration  nach  Art  der  Marmor- 
kandelaber,  die  wir  an  einem  letzten  freiesten  Beispiel  sogar  noch 
im  hl.  Sebastian  aus  Palazzo  Sciarra,  jetzt  im  Louvre,  wieder- 
finden. 

Ein  andrer  Weg  führt  zur  Vereinfachung  der  Architektur, 
die  nun  der  reichen  Ornamentik  entkleidet  und  schlicht  gegeben 
wird,  wie  ein  hellbräunlich  angestrichenes  Holzmodell  der  floren- 
tinischen  Falegnami,  die  ihren  Schreiner-  und  Zimmermannsge- 
schmack allmählich  zur  Größe  des  monumentalen  Maßstabes  stei- 
gern, aber  in  der  starken  Ausladung  ihrer  Profile  lange  noch  den 
Überrest  ihrer  ursprünglichen  Gewohnheit  bewahren,  der  sie  kennt- 
lich macht  gegenüber  den  Baumeistern,  die  für  Steinmetzen  den- 
ken, und  Skulptur  aus  gewachsener  Steinmasse  hervorgemeißelt 
sehen  wollen.  Allmählich  gelangt  auch  der  Maler  aus  Perugia 


i)  Venturi  anerkennt  dies  Fresko  als  Eigentum  des  Perugino  (a.  a.  0.  S.  510), 
vergißt  jedoch  anzugeben,  daß  ich  es  gewesen  bin,  der  zuerst  gegen  Crowe  und 
Cavalcaselle  nachgewiesen  hat,  daß  es  weder  Gerino  da  Pistoja  noch  sonst  ein  so 
später  Nachfolger  gemacht  haben  kann,  sondern  nur  Pietro  selbst  in  den  achtziger 
Jahren! 
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zur  Abkehr  von  der  Buntheit  des  Schmuckes  im  Bildganzen  und 
benutzt  seine  neutrale  graue  oder  nur  etwas  wärmer  gestimmte 
Steinfarbe,  trotz  aller  Freude  an  perspektivischen  Durchblicken,  als 
ruhige  Folie  für  die  Gestalten,  die  selbst  in  die  satten  tiefen  Töne 
seiner  Ölfarbenskala  gekleidet  sind  und  sich,  in  wohltuender  Aus- 
wahl der  Komplementärfarben  einander  ergänzend,  harmonisch  auf 
dem  gleichmäßig  durchgehenden  Grund  abheben.  Dies  ist  das  kolo- 
ristische System  der  neunziger  Jahre,  das  in  Florenz  völlig  bewußt 
durchgeführt  wird,  nachdem  die  Geburt  Christi  im  Altarwerk  der 
Villa  Albani  zu  Rom  1491  noch  ein  letztesmal  in  schönfarbiger 
Buntheit  der  Tempera  den  Versuch  gemacht  hat,  auch  diese  hei- 
teren leichtfertigeren  Mittel  zu  harmonisieren.  Der  Gekreuzigte 
mit  den  Seinen  in  ebenbürtiger,  bläulich  dunkelnder  Landschaft 
darüber  im  Bogenfeld  und  die  beiden  Hälften  der  Verkündigung 
zu  den  Seiten  dieses  Mittelstückes  bedeuten  zusammen,  so  ver- 
schieden sie  unter  sich  ausfallen  mögen,  das  Programm  des  neuen 
Wollen s und  den  Sieg  des  geläuterten  Geschmacks  gegenüber  der 
kindlichen  Augenlust  Pinturicchios,  dessen  Bevorzugung  der  Klein- 
figurigkeit  schon  den  Zuschnitt  des  Ganzen  bestimmt.  Diese  gilt 
bei  Perugino  künftig  nur  noch  für  Predellenbilder.  Das  Altar- 
gemälde der  Uffizien  von  1493,  die  thronende  Madonna  mit  dem 
köstlich  geschnitzten  Relief  am  Podium,  umstanden  von  Johannes 
dem  Täufer  und  S.  Sebastian,  ist  dann  der  reife  Erstling  eines 
höchsten  Aufschwungs,  der  in  der  verwandten  Tafel  für  Cremona 
(1494),  wie  in  dem  Fresko  für  den  Kreuzgang  der  Nonnen  an 
Sa  Maria  Maddalena  de’  Pazzi  (1492  — 96)  seine  Früchte  trägt, 
während  die  figurenreiche  Pieta  in  freier  Landschaft,  deren  Stim- 
mung wir  im  Palazzo  Pitti  zwischen  all  den  Prachtstücken  be- 
wundern (1495),  nur  gesammelt  die  reiche  Ernte  aufweist,  die  in 
eindrucksvollen  Schöpfungen  mit  engerer  Auswahl  allmählich  ge- 
diehen war. 

An  diese  Reihe  knüpft  sich  aber  der  entscheidende  Wandel 
in  der  Auffassung  und  Durchbildung  der  Einzelgestalt,  der  viel- 
leicht nicht  ohne  jene  Verkleinerung  des  Maßstabes  im  Sinne  des 
spielerisch  fabulierenden  Pinturicchio,  oder  gar  nicht  ohne  einen 
Blick  auf  Mantegnas  Veredelung  der  Menschenschönheit,  die  auch 
Innocenz  VIII  für  die  Marienkapelle  seines  Belvedere  nach  Rom 
gezogen  hat,  bei  dem  Umbrer  in  Florenz  zum  Durchbruch  gekom- 


76 


August  Schmarsow, 


[XXXI,  2. 


men  wäre.  Die  Zeiclinnngssammlung  der  Uffizien  bietet  uns  einen 
lehrreichen  Einblick  in  diesen  tiefbedeutsamen  Vorgang,  den  der 
künftige  Lehrer  Rafaels  in  sich  erlebte,  als  er  vom  Glück  getragen 
in  der  Arnostadt  zum  höchsten  Ansehen  emporstieg;  auch  darauf 
wurde  bereits  1883  im  Anschluß  an  das  Cenacolo  di  Fuligno  auf- 
merksam gemacht.  Eine  weißgehöhte  Silberstiftstudie  nach  dem 
Bronzedavid  Verrocchios  geht  dort,  (Cornice  27  damals  ausgestellt) 
Katalog  Nr.  126,  unter  dem  Namen  des  Horen tinischen  Bildners,  ist 
aber  zweifellos  von  Peruginos  Hand  und  hängt  mit  dem  Sebastian 
im  Bilde  der  Tribuna  von  1493  oder  schon  mit  dem  aus  Palazzo 
Sciarra  aufs  innigste  zusammen.1)  Freilich  liegt  der  knabenhafte 
Sieger  über  Goliath,  Verrochios  Bildwerk  im  Museo  Nazionale, 
dieser  Studie  zugrunde;  aber  die  Veränderung,  die  das  Urbild  unter 
Beibehaltung  des  Motivs,  mit  dem  Schwert  in  der  Rechten  und 
der  aulgestützten  linken  Hand  über  der  Hüfte  des  Spielbeins,  als 
Ganzes  erfahren  hat,  ist  gerade  die  Hauptsache  für  den  Meister, 
der  sie  sich  durch  solche  Verwandlung  erst  völlig  zu  eigen  macht. 
Nicht  ohne  guten  Sinn  liegt  eine  andre  ähnliche  Zeichnung,  ein 
nackter  Jüngling  in  Dreiviertelsicht  nach  links,  im  Vorrat  der 
Uffiziensammlung  sogar  unter  dem  Namen  Lionardos  da  Vinci, 
wenngleich  sie  zweifellos  dem  Perugino  gehört  und  der  nämlichen 
Periode  seines  Schaffens  ihren  Ursprung  dankt  (Cartone  34  Nr.  205). 
Das  hier  Gemeinsame  beider  Blätter  eben  ist  es,  die  Metamorphose 
des  florentinischen  Knaben  in  einen  Jüngling  von  apollinischem 
Wuchs,  was  die  Bedeutung  für  die  Entwicklungsgeschichte  des 
Stils  gewinnen  sollte. 

Der  ganze  Körper  dieses  Jünglings  ist  nackt,  bis  auf  ein 
schmales  weiches  Schleiertuch,  das  im  Geschmack  Peruginos  um 
die  Lenden  geschlungen  ist,  so  daß  der  Zusammenhang  der  For- 
men, an  so  wichtiger  Stelle  des  organischen  Gewächses  möglichst 
wenig  verdeckt  werde.  Auf  die  Beinschienen  bei  Verrocchio  oder 
gar  den  Panzer  mit  seinem  Rockschoß  darunter  ist  verzichtet; 
das  Schwert  in  der  Hand  muß  genügen,  den  jungen  David  als 
Sieger  zu  erkennen;  doch  durfte  das  Haupt  Goliaths  zu  seinen 
Füßen  nicht  fehlen,  für  das  wohl  die  verblaßte  Vorbereitung  an 
der  Seite  rechts  bestimmt  war;  sie  erinnert  etwas  an  Lionardos 


1)  Ygl.  unsre  Tafel  nach  Phot.  Alinari,  Facsimile  Publ.  Nr.  89,  alte  Nr.  3834. 
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karikierte  Ausdrucksköpfe,  und  weist  auch  dadurch  auf  die  innern 
Zusammenhänge  des  neuen  Strebens  hin.  Leider  ist  auch  der  Kopf 
Davids  selber  nur  ganz  leicht  angedeutet  und  gar  nicht  weiter 
durchmodelliert  wie  der  übrige  Körper.  Er  ist  ganz  gerade  auf- 
gerichtet, wie  stolz  erhoben,  und  dreiviertel  nach  rechts  gekehrt. 
Die  groß  geschnittenen  Augen,  die  gerad- absteigende  Nase  und 
das  kräftig  gebaute  Kinn  lassen  das  gereinigte  Ideal  erkennen, 
das  hier  vorschwebt.  Und  dieser  Läuterungsprozeß  geht  durch  alle 
Glieder.  Sie  bleiben  schlank,  geschmeidig  und  leicht  beweglich,  das 
sieht  man;  aber  alle  Verhältnisse  sind  veredelt  und  geklärt.  Was 
in  dem  knabenhaft  weichen  Sebastian  in  Cerqueto  von  1478,  ja 
in  den  zierlich  tänzelnden  Modefiguren  der  Bernhardinswunder 
schon,  sich  ankündigte,  steht  hier  in  reifer  Vollendung  vor  uns: 
eine  echt  umbrische  Abwandlung  der  florentinischen  Vorstufen  zu- 
gunsten des  zarten  Ausdruckslebens  in  der  ganzen  Gestalt.  Der 
Umbrer  ist  von  Natur  darauf  gerichtet,  das  innere  Erlebnis  zu 
bevorzugen  und  die  sichtbare  Erscheinung,  die  der  bildende  Künst- 
ler braucht,  ganz  in  den  Dienst  dieses  Anliegens  seiner  Gemüts- 
tiefe zu  stellen.  Das  äußerliche  Ereignis,  das  Handeln  und  Ge- 
schehen, das  Eingreifen  in  die  umgebende  Welt,  wird  abgestreift 
und  aufgegeben  diesem  bleibenden  Wert  des  Seelenheils  zuliebe. 


Anhang 

Pietro  Perugino  und  Luea  Signorelli 

Das  Verhältnis  Peruginos  zu  Luca  Signorelli,  das  wir  in  der  Beschneidung  der 
Söhne  des  Moses  (in  der  Cappella  Sistina)  immer  anerkannt  haben,  ist  neuerdings 
von  Adolfo  Venturi  dadurch  verschoben  worden,  daß  er  in  willkürlicher  Anordnung 
der  Werke  einen  reißend  schnellen  Entwicklungsgang  des  Cortonesen  zu  seiner 
„Monumentalität“  konstruiert,  der  alle  Zeitgenossen  dagegen  abfallen  läßt.  Die 
Durchführung  dieser  ausgewählten  Reihenfolge  ist  nur  möglich,  indem  andere  da- 
zwischen stehende  Leistungen  an  Mitarbeiter  wie  Perugino  und  Don  Pietro  Dei  ver- 
teilt werden.  Der  ganze  Versuch  geht  aber  von  einem  unzweifelhaft  irrtümlichen 
Ansatz  sogleich  am  Eingang  der  Reihe  aus,  nämlich  der  Geißelung  Christi  in  Morra. 
Nur  das  halbverwaschene  Bruchstück  der  Kreuzigung  in  der  Kirche  S.  Crescentino 
ist,  wenn  nicht  Scliulgut,  als  ein  Frühwerk  denkbar,  eine  schülerhafte  Nachahmung 
des  Piero  della  Francesca  in  Arezzo,  es  fragt  sich  nur,  ob  von  Signorelli  selber.  Die 
Geißelung  Christi  in  derselben  Kirche  kann  jedoch  erst  in  die  Anfänge  des  Cin- 
quecento gehören  und  steht  in  dem  umgekehrten  Verhältnis  zu  dem  berühmten 
kleinen  Tafelbild  der  Brera  als  Venturi  annimmt,  d.  h.  es  ist  eine  Wiederholung  der 
Grundzüge  dieser  Komposition  in  der  breiteren  aber  nachlässigeren  Freskobehandlung, 
die  Luca  später  mit  Schülerhilfe,  im  ersten  Jahrzehnt  des  16.  Jh.  etwa,  schwunghaft 
betrieben  hat.  Durch  diesen  schweren  Mißgriff  in  der  Datierung  verschiebt  sich  die 
Vorstellung  von  Luras  Stil  in  seiner  ersten  selbständigen  Schatfensperiode  vollstän- 
dig, und  nur  so  entspringt  auf  einmal  seine  „Monumentalität“  (Storia  dell’  Arte 
italiana  VII,  u p.  302  ff.  gegen  Magherini- Graziani,  L’Arte  a Cittä  di  Castello). 

Giorgio  Vasari  weiß  aus  seiner  Heimat  Arezzo  noch  manchen  Rest  wertvoller 
Überlieferung  beizubringen,  der  uns  heute  mit  allen  Mitteln  archivalischer  Forschung 
unerreichbar  wäre.  Versuchen  wir  ihm  getreulich  nachzugehen  und  umsichtig  aus- 
zubeuten, was  er  uns  bieten  mag.  Er  kann  sich  nicht  genug  tun,  die  persönliche 
Beziehung  zu  Piero  della  Francesca  in  Arezzo  und  die  Nacheiferung  in  den  Fuß- 
stapfen dieses  Meisters  zu  betonen : „Fu  costui  creato  e discepolo  di  Pietro  dal  Borgo 
a San  Sepolcro,  e molto  nella  sua  giovanezza  si  sforzo  d’imitare  il  maestro,  anzi  di 
passarlo.  Mentre  ehe  lavoro  in  Arezzo  con  esso  lui  tornandosi  in  casa  di  Lazzero 
Vasari  suo  zio  (come  s’e  detto)  imito  in  modo  la  maniera  di  detto  Pietro,  che  quasi 
l’una  dall’  altra  non  si  conosceva.  Dipinse  . . alla  compagnia  di  Santa  Caterina  in 
tela  a olio  il  segno  che  si  porta  a processione;  similmente  quello  della  Trinita  an- 
cora,  che  non  paia  di  mano  di  Luca,  ma  di  esso  Pietro  dal  Borgo.“  Als  einzige  Be- 
glaubigung dieses  Abhängigkeitsverhältnisses,  aber  eines  noch  recht  befangenen  und 
ungeschlachten,  würde  die  Kreuzigung  in  S.  Crescentino  zu  Morra  dastehen,  falls  sie 
nicht  erst  nach  1507  entstand.  Vasari  weiß  als  seine  frühesten  Arbeiten  in  Arezzo 
die  Freskomalereien  der  Kapelle  Ste  Barbara  in  der  Kirche  S.  Lorenzo  zu  nennen,  und 
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gibt  sogar  die  Jahreszahl  1472  an,  über  die  uns  nur  ein  Auftrag  für  die  Compagnia 
delle  Laudi  seiner  Vaterstadt  Cortona  von  1470,  Schutzflügel  und  Kappe  für  die 
Orgel,  hinausgebracht  hat  im  Aufspüren  seiner  Anfänge'  daheim.  Nun  aber  befindet 
sich  in  S.  Lorenzo  zu  Arezzo  keine  Spur  mehr  von  den  Fresken  der  Barbarakapelle; 
es  wäre  also  nur  ein  leerer  Name  mit  jener  Jahreszahl  gewonnen,  wie  mit  jener  an- 
dern aus  Cortona.  Doch  gibt  es  eine  heilige  Barbara,  die  unter  Signorellis  Namen 
geht,  in  der  Sammlung  Poldi-Pezzoli  zu  Mailand,  — und  sie  ließe  sich  mit  jenem 
Heiligtum  in  Arezzo  vielleicht  noch  als  spätere  Zutat  verbinden,  da  sie  nur  ziemlich 
früh  rechten  Anschluß  an  die  bekannten  Werke  Signorellis  gewinnen  will,  und  doch 
so  deutlich  von  seinem  Wesen  zeugt. 

Die  fromme  Jungfrau  mit  dem  Kelch  in  der  Hand,  in  Profil  gestellt,  ist  eine 
schlanke  feinknochige  Gestalt,  deren  kleiner  Kopf  sich  in  demütiger  Vertiefung  zu 
dem  Symbol  herniederbeugt.  Ihr  Mantel  fällt  in  einfach  geschlossener  Masse  über 
die  gestreckten  Glieder  und  läßt  unter  dem  schlichten  kräftigen  Stoff,  dessen  Falten- 
ränder möglichst  geradlinig  und  in  spitzen  Winkeln  geführt  sind,  deutlich  die  Ton- 
stellen des  Körperbaues  hindurchscheinen.  Durch  dies  Gefüge  bekundet  sich  der 
junge  Meister,  der  sich  sonst  durch  manche  Züge  dem  Geschmack  seines  Schul- 
genossen Perugino  mehr  zu  nähern  scheint,  als  wir  erwarten,  und  dazu  gehören  die 
langen  schmalen  Hände  und  die  scharf  geknickten  Finger,  wie  die  rund  heraus 
modellierte  Stirn,  und  die  einfachen  Tuchlagen,  die  sich  von  Peruginos  gefütterten 
Doppelstoffen  nach  Art  Verrocchios  wesentlich  unterscheiden.  Die  Landschaft  ent- 
hält links  den  Turmbau  mit  schräg  ansteigender  Böschung,  wie  eine  Festungsbastion 
im  Sinne  des  Francesco  di  Giorgio.  Und  die  weiblichen  Gestalten,  die  im  Flußtal 
wandern,  entsprechen  auch  durchaus  den  gestreckten  Proportionen  dieses  Sienesen, 
haben  seine  langen,  hoch  unter  der  Brust  gegürteten  Gewänder  und  seinen  Haar- 
schmuck über  der  hohen  Stirn. 

Diese  Barbara  im  Museo  Poldi-Pezzoli  zu  Mailand  führt  uns  unmittelbar  zu 
andern  Gestalten  Signorellis,  die  nun  freilich  neuerdings  von  Venturi  ihm  abge- 
sprochen und  seinem  Mitarbeiter  Perugino  zugeteilt  sind,  aber,  wie  ich  überzeugt 
bin,  nicht  so  einfach  auf  einen  andern  übertragen  werden  können.  Das  sind  die 
Evangelisten  und  Kirchenväter  in  der  Kuppel  der  Sagrestia  della  Oura  zu  Loreto, 
die  um  1479  entstanden  sein  müßten.  Die  schlagendste  Übereinstimmung  mit  dem 
Charakter  der  Barbara  zeigt  die  sitzende  Gestalt  des  hl.  Ambrosius  (Venturi  Fig. 
251),  die  wir  in  ihrem  weiten  Chormantel  nur  aufzurichten  brauchten,  um  ähnliche 
Faltenzüge  zu  bekommen,  wie  bei  der  stehenden  Barbara.  Auch  hier  ist  der  kleine 
Kopf  mit  der  Mitra  in  Profil  gekehrt  und  eifrig  auf  das  Buch  herniedergerichtet, 
das  aufgestützt  auf  seinem  Knie  geöffnet  steht.  Ganz  ähnlich  fassen  die  langen  Fin- 
ger der  schmalen  Hand  die  Feder,  wie  im  Vorgefühl  des  Wortes,  das  sie  schreiben 
soll;  ganz  ähnlich  sind  die  Füße  gebildet.  Aber  die  starke  Kurve  über  den  Rücken 
hin  und  die  seitliche  Drehung  des  sitzenden  Körpers,  dessen  Schwerpunkt  drinnen 
in  der  Tiefe  des  Raumes  liegt,  während  die  Extremitäten  und  der  Kopf  sich  schräg 
hervorstrecken,  ist  als  entscheidender  Wurf  und  Ausdrucksträger  zugleich  so  ganz 
Signorelli,  daß  von  Perugino  gar  nicht  die  Rede  sein  kann.  Das  hat  der  Cortonese 
nur  von  Botticelli,  wie  dieser  bei  Fra  Filippo  lernen  können,  während  die  Verfeinerung 
der  Vortragsweise  allerdings  die  Fühlung  mit  Perugino  verrät.  Durchaus  Signorelli, 
und  nicht  Perugino,  gehört  auch  der  Evangelist  Marcus,  den  Venturi  mit  Gregor  dem 
Pietro  von  Castel  della  Pieve  zuschreibt  (Fig.  250).  Und  ebenso  vermag  ich  keinen 
Grund  einzusehen,  weshalb  bei  S.  Matthäus,  S.  Hieronymus  und  S.  Lucas  (Fig.  251, 
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252)  an  einen  Mitarbeiter,  wie  jenen  von  Vasari  genannten  Bartolomeo  della  Gatta 
oder  den  urkundlich  bekannten  Don  Pietro  Dei  gedacht  werden  müßte.  Dies  eben  ist 
und  bleibt  Luca  Signorelli  selbst  um  147g,  und  außer  der  früheren  Gemeinschaft  mit 
Perugino,  von  der  auch  die  Engel  darüber  noch  etwas  erzählen,  bedürfen  wir  keiner 
weiteren  Erklärung.  Die  Gestaltenbildung,  die  er  von  Piero  della  Francesca  erlernt 
hatte,  ist  hier  überall  zu  einem  feinknochigen  Menschengeschlecht  abgewandelt, 
dessen  schlanke  Proportionen  sich  besser  eignen,  mit  Botticellis  jungfräulichen  Ge- 
schöpfen zu  wetteifern,  und  das  gemeinsame  Vorbild,  aus  dem  sie  bei  allen  dreien, 
Signorelli,  Perugino  und  Botticelli,  stammen,  mag  wohl  Antonio  del  Pollajuolo  sein. 
Wie  diese  schwungvollen  Tänzerinnen,  die  Tambourinschlägerin,  die  Mandolinespie- 
lerin, in  die  schmalen  Kappen  des  Klostergewölbes  gebracht  sind,  wo  die  sphärischen 
Dreiecke  gegen  den  Schlußstein  in  der  Mitte  zu  fast  allzu  eng  werden  und  die  ge- 
malten Marmorrippen  den  Platz  über  den  sitzenden  Schriftstellern  noch  mehr  zu- 
sammenschneiden, wie  sie  auf  dunklem  Grunde  aus  Goldstralenschein  sich  hervor- 
schmiegen und  begeistert  emporschwingen,  läßt  uns  unmittelbar  hineinblicken  in  die 
Schöpferseele  Signorellis,  die  durch  Peruginos  gemütvollere  Zartheit  und  süßeren 
Schönheitssinn  zeitweilig  zu  holder  Schwärmerei  gesteigert  wird.  Darunter  aber  be- 
zeugen die  derberen  Alten,  der  Kirchenvater  S.  Augustin  im  rund  geschorenen  Vollbart 
und  der  Greis  Johannes,  der  als  Verfasser  der  Apokalypse  auf  Patmos  gedacht  wird, 
wohin  der  Meister  von  Cortona  selber  strebt,  sowie  er  sein  Eigenstes  gefunden  hat. 
Auch  hier  ist  das  Studium  des  Fra  Filippo  und  des  Sandro  Botticelli  noch  unverkenn- 
bar, viel  mehr  als  bei  Perugino  je,  aber  auch  die  Tatsache  klar,  daß  dieser  Evangelist, 
der  sein  großes  Buch  so  seitwärts  von  den  Knieen  abschiebt,  nichts  andres  ist,  als 
das  Urbild  des  Moses  in  der  Sistina,  der  dort  seinem  Volke  das  Deuteronomion  vor- 
liest, — nur  freigemacht  aus  der  Himmelssphäre,  die  ihn  hier  mit  goldiger  Aureole 
umfängt,  und  herausgebracht  unter  freien  Himmel  auf  ein  eigenes  Postament,  wie 
Petrus  in  cathedra.  Dieser  monumentale  Stil  will  hier  in  Loreto  erst  werden,  und  zeigt 
sich  in  der  untern  Reihe  der  zu  Paaren  gesellten  Apostel  mit  Thomas  und  Christus  in 
der  Mitte  als  im  Entstehen  begriffen  vor  unsern  Augen,  sichtlich  unter  dem  wach- 
senden Einfluß  der  Himmelfahrt  Christi  von  Melozzo  da  Forli,  die  er  inzwischen  zu 
Rom  in  S41  Apostoli  vollendet  gesehen  haben  muß.  Die  Untex-schiede  in  der  Reihe 
dieser  untern  Gestalten  lassen  sich  nicht,  wie  Venturi  wohl  möchte,  aus  der  Mit- 
wirkung eines  Gehilfen,  wie  Don  Pietro  Dei,  verstehen,  sondern  nur  aus  einem  innern 
Wandel  des  Künstlers  selbst,  unter  überraschenden  Fortschritten  seiner  Kunstgenossen 
an  entscheidender  Stelle.  Es  ist  der  Christus  Melozzos,  der  hier  herüberwirkt,  höch- 
stens noch  etwas  gemildert  durch  den  Ghirlandajos  in  der  Berufung  des  Petrus  und 
Andreas,  und  sich  verquickt  mit  der  Kenntnis  von  Verrocchios  Entwurf  zur  Thornas- 
grupppe  von  Orsanmiehele,  die  ja  nicht  minder  bei  Peruginos  Schlüsselübergabe  die 
Voraussetzung  bildet.  So  erzählt  die  Apostelschar  in  Loreto  von  der  Abberufung 
nach  Rom  in  die  Sistina  und  von  der  Rückkehr  von  dort  an  die  angefangene  Arbeit. 
Und  diese  malerische  Breite  kommt  zunächst  nur  dem  Fresko  zugute;  das  Altarge- 
mälde für  den  Dom  von  Perugia  von  1 484  bezeugt  wieder  nähern  Anschluß  an  die 
Kirchenväter  und  Evangelisten;  da  ist  auch  der  Einsiedler  Onuplirius  niemand  an- 
ders als  der  sterbende  Moses  aus  der  Komposition  für  die  Papstkapelle  im  Vatikan. 

Die  Kuppelmalerei  der  Sagrestia  della  Cura  zu  Loreto  weicht  schon  durch 
ihren  dunklen  Grund  und  ihre  vergoldeten  Stralenkreise  um  die  Figuren  von  der 
Freskotechnik  darunter  wesentlich  ab.  Sollten  wir  Werke  nennen,  die  diesem  Engel- 
kranz in  der  Höhe  und  den  Kirchenschriftstellern,  jeder  in  seiner  Sphäre  darunter 
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am  Nachthimmel,  verwandt  wären,  so  wüßten  wir  nur  eins  zunächst,  und  wieder  in 
Rom,  in  der  Kirche  Sta  Maria  sopra  Minerva,  zu  nennen.  Das  ist  das  Wandbild  im 
Nischengrab  des  Juan  Diego  de  Coca,  Bischof  von  Calahorra,  das  sich  dieser  1477 
in  Rom  gestorbene  Prälat  bei  seinen  Lebzeiten  errichten  ließ,  wie  die  Inschrift 
sagt.1)  Die  Malerei  auf  der  Mauer  hinter  dem  Sarkophag  mit  der  Bildnisfigur  des 
Spaniers  hängt  notwendig  mit  dem  Ganzen  und  farbig  auch  mit  der  Polychromie 
der  Marmorskulptur  bis  hinunter  in  die  Wappenschilder  am  Sockel  der  Doppel- 
pilaster zusammen.  Hier  erscheint  also,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  vor  oder  kurz 
nach  1477  gemalt,  in  dem  charakteristisch  westumbrischen  Farbenton  auf  dunklem 
rotbraun  gehaltenen  Grunde,  in  ovaler  Mandorla  mit  Goldstralen  im  Regenbogenrand, 
der  Weltenrichter,  wie  er  sitzend  hereinschwebt,  um  den  Spanier  in  sein  Reich  aufzu- 
nehmen. Zwei  posaunende  Engel,  in  ganzer  Figur  hereinfahrend,  begleiten  den  Herrn 
in  seiner  Herrlichkeit,  und  erwecken  den  Toten,  den  wir  aus  dem  offenen  Grabe 
sich  anbetend  aufrichten  sehen,  während  am  Fußende  seine  Bischofsmütze  auf  dem 
Rande  steht.  Um  ihn  allein  und  ausschließlich  bemüht  sich  der  Gottessohn  hier  bei 
seiner  Wiederkunft!  Dieser  Christus  ist  von  feinknochiger  hagerer  Bildung,  die  der 
nackte  Arm  mit  der  halbentblößten  Brust  in  warm  bräunlicher  Karnation  hervor- 
treten läßt.  Das  kleine  rundlich  oval  geschnittene  Haupt  mit  dem  Spitzbart  am 
Kinn  und  den  gescheitelten  Seidenhaaren  über  der  vorgewölbten  Stirn,  die  sich 
zwischen  Ohren  und  Schultern  in  Ringel  kräuseln,  hat  einen  scheibenförmigen,  sehr 
knapp  bemessenen  Heiligenschein  ohne  Kreuz  darin.  Seine  innern  Gesichtsteile  sind 
fein  geformt;  die  schmale  scharfgerandete  Nase,  die  gesenkten  Lider  der  Augen,  der 
Lichtschein  über  das  Antlitz  nieder  wirken  eher  empfindungsweich  als  majestätisch, 
gefühlvoll,  aber  nicht  heroisch,  eindringlich  und  intim,  aber  nicht  triumphierend,  wie 
Melozzo’s  Sieger  über  den  Tod.  Das  ist  durchaus  die  Weise  der  tieferregten,  hingebend 
erzitternden  Gestalten  der  Kirchenväter,  und  zwar  der  sichtlich  zarteren  Verkörpe- 
rungen, wie  Ambrosius  in  Loreto.  Hier  kann  auch  der  Kopf  mit  der  kugeligen  Stirn, 
der  scharf  geschnittenen  Nase  und  dem  ebenso  einschneidend  getrennten  Lippenpaar, 
das  in  der  Mitte  spitz  heraus  springt,  nachgewiesen  werden.  Man  vergleiche  nur  den 
Engel  mit  dem  Psalter,  Kopf  und  Arm  des  Marcus,  Stirn  und  Nase  des  Hieronymus. 
Und  dazu  die  Alba  des  Gregor  und  das  Faltengehänge  zwischen  den  Knieen  des  Jo- 
hannes mit  dem  fließenden  Gewand  des  Erlösers  in  der  Minerva.  Weicher,  aber  tief 
gefurchter,  mit  runden  röhrenartigen  Faltenhöhen  in  regelmäßigen  Parallelzügen  ge- 
ordneter Stoff  fällt  von  der  einen  Schulter  schräg  über  den  Leib  und  über  die  Beine 
nieder.  Der  Formensprache  des  Engelreigens  in  der  Sagrestia  della  Cura  zu  Loreto 
stehen  auch  die  Posaunenbläser  in  Rom  ganz  nahe,  mit  ihren  schlanken  Körpern, 
den  etwas  hagern  Gliedmaßen,  den  kleinen  schmalen  Füßen  und  Händen,  die  ge- 
rade auch  dort  auffallen,  im  Vergleich  zu  den  spätem  energisch  betonten  Extremi- 
täten des  Meisters  von  Cortona.  Aber  sie  stehen  keineswegs  allein  dem  anerkannten 
Werke  des  Luca  Signorelli  selbst  gegenüber.  Die  Geißelung  Christi  in  der  Brera, 
eins  der  sorgfältigst  durchgearbeiteten  Tafelbilder  der  ersten  vollerreichten  Meister- 
schaft, hat  die  nämliche  Eigentümlichkeit  an  allen  Personen  aufzuweisen,  selbst  an 
den  schwungvoll,  fast  fanatisch  leidenschaftlich  bewegten  Schergen,  ebenso  wie  der 
Gottessohn,  ihr  Opfer,  der  Idealmensch  in  vollendeter  Schönheit  mitten  unter  ihnen. 

1)  Vgl.  darüber  111.  Melozzo  da  Forli,  1886,  p.  160  und  392  b,  und  Monats- 
hefte für  Kunstwissenschaft  III,  Jahrg.  1910,  Heft  8/9,  S.  3 1 5 ff.  „Melozzo  oder 
Signorelli?“ 
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Und  die  Hände  der  beiden  Engel  des  Gerichts  mit  ihren  weit  ansgespannten  mehr- 
farbigen Flügeln,  sie  zeigen  sogar  noch  andre  bestimmte  Eigentümlichkeiten  des  Luca 
da  Oortona:  wie  die  Finger  sich  einzeln  abheben,  über  einen  Gegenstand  spreizen, 
wie  der  Zeigefinger  sich  über  das  Rohr,  den  Stab  u.  dgl.  legt,  wie  beide  gleichen 
Organe  Zusammenwirken,  läßt  sich  durch  spätere  Beispiele  aus  seinen  Werken  überall 
so  belegen,  wie  es  hier  auftritt.  Kommt  aber,  dem  dargestellten  Moment  der  Wieder- 
kunft Christi  und  dem  Weckruf  an  die  Toten  entsprechend,  das  stärkere  Motiv  der 
Tubabläser  hinzu,  so  begreift  man,  daß  die  Schwungkraft,  die  noch  in  der  Kuppel 
von  Loreto  gelegentlich  mänadenhaft  hervorbricht,  sich  hier  steigern  muß  und 
durch  den  ganzen  Körper  geht,  wie  die  Boten  des  Gerichts  mit  aufgeblähten  Backen 
aus  der  Tiefe  des  Himmelsraumes  daher  kommen  und  als  Trabanten  des  Gottes- 
sohnes sich  in  die  Enge  der  Öffnung  drängen,  als  führen  sie  mitsammen  in  das  Tal 
des  Todes,  in  eine  vergessene  Schlucht  der  Unterwelt  hinab,  um  den  einen  Auser- 
wählten zu  befreien.  Diese  Auffassung  des  stürmischen  Heranbrausens  würden  wir 
Signorelli  wohl  Zutrauen  dürfen,  der  zwanzig  Jahre  später  die  letzten  Dinge  in  Or- 
vieto  so  gewaltig  vorgeführt  hat.  Sie  erscheint  als  Vorahnung  jener  wie  im  Wirbel- 
wind dahersteigenden  Engel,  auf  deren  Geschmetter  in  den  Lüften  die  Erde  ihre 
Toten  wiedergibt.  Nicht  selten  kommt  so  im  Keime  die  Lösung  einer  Aufgabe  schon 
früh  einmal  vor,  bevor  sie  noch  völlig  auszureifen  vermochte,  um  den  Inhalt  eines 
Ganzen  entscheidend  zu  erfüllen. 

Vergleicht  man  dies  Werk  westumbriscker  Malerei  mit  den  liebten,  farben- 
frischen Wandgemälden  des  Melozzo  da  Forli,  so  sieht  man,  wie  verschieden  doch 
die  Wege,  die  beide  von  Piero  della  Francesca  herkamen,  bei  diesem  und  hei  jenem 
auseinender  führen.  Auch  bei  Luca  SigDorelli  haben  wir  es  nicht  ausschließlich  mit 
dem  Vorbild  des  Meisters  von  Borgo  S.  Sepolcro  allein  zu  tun,  sondern  offenbar  mit 
der  Wirkung  von  Altersgenossen,  die  ebenfalls  andre  Vorbildung  mitbringen  moch- 
ten, wie  Pietro  aus  Castel  della  Pieve  oder  jener  sogenannte  Bartolommeo  della 
Gatta,  dessen  Himmelfahrt  Marias  in  Castiglione  Fiorentino  so  bestimmt  auf  die 
altertümliche  Schule  eines  Sienesen  wie  Matteo  di  Giovanni  zurückweist,  der  eben- 
falls nach  Borgo  San  Sepolcro  gehört  und  ebenso  andre  Künstler  aus  Perugia  be- 
stimmt hat. 

Um  volle  Rechenschaft  über  die  Einordnung  in  die  Reibe  sonstiger  Werke 
des  Signorelli  zu  geben,  seien  hier  wenigstens  noch  zwei  erwähnt,  die  uns  zeitlich 
weiter  leiten.  Einmal  die  noch  altertümlich  dunkel  gefärbte  und  mit  Goldpunkten 
aufgelichtete  Madonna  in  Glorienschein  mit  Cherubkranz  auf  oben  abgerundeter  Tafel 
in  der  Brera.  Sie  ist  bereits  würdig  matronenhaft  gebildet  und  breit  im  Bau  wie 
die  Gnadenmutter  des  Piero  del  Borgo,  aber  ihr  Sprößling  nimmt  noch  ziemlich 
ängstlich  und  kurz  gebaut  seinen  Platz  auf  dem  Schoß,  wo  er  die  Mutterbrust  er- 
reichen mag;  nur  wie  um  seinen  Schatz  zu  zeigen,  schaut  er  zum  Betrachter  heraus, 
statt  kindlich  naiv  an  der  Quelle  zu  bleiben.  Auf  der  andern  Seite  mag  sich  die  heilige 
Familie  im  Casino  Rospigliosi  zu  Rom  anschließen,  wo  auf  ähnlich  abgerundeter 
Tafel  die  Madonna  jugendlicher  auf  einem  Kissen  am  Boden  kauert,  das  Kind  natür- 
licher an  den  Busen  greift,  vom  linken  Arm  der  Mutter  umfaßt  und  von  der  sorg- 
lich erhobenen  Rechten  bewahrt.  Über  die  Schulter  Marias  schaut  der  Johannesbub 
hernieder,  während  ein  bärtiger  Alter  betend  hinter  dem  Knäblein  kniet  und  kaum 
das  nötige  Eckchen  findet,  um  seinen  Kahlkopf  mit  Heiligenschein  noch  richtig  in 
den  Rahmen  hereinzubringen,  — und  doch  soll  es  wohl  ein  Ehrwürdiger  vom  Range 
des  Hieronymus  sein,  oder  gar  der  gestrenge  Kirchenvater  selbst,  den  wir  von  Loreto 
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kennen.  Das  Stückchen  in  Rom  steht  dem  Altar  von  1484  in  Perugia  schon  ganz 
nahe,  während  die  Madonna  in  der  Brera  zu  Mailand  in  die  siebziger  Jahre  um 
Loreto  zurückweist,  wo  sich  eben  der  selbständige  Signorelli  von  den  Einflüssen 
seiner  Mitstrebenden  erst  losraacht,  um  sein  Eigenstes  zu  finden. 

Damit  wären  wir  wieder  bei  der  Zeit  persönlicher  Gemeinschaft  mit  Pietro 
Perugino,  in  die  wir  kritisch  sichtend  und  sondernd  doch  auch  nur  eindringen  können, 
wenn  wir  uns  auf  den  heiligen  Sebastian  in  Cerqueto  von  1478  berufen.  Was  in  der 
Sagrestia  della  Cura  in  Loreto  mit  diesem  gesicherten  Werk  des  Malers  von  Perugia 
übereinstimmt,  das  mag  dem  Pietro  gehören  und  nicht  Signorelli;  was  aber  an 
Schwung  der  Bewegung  und  verkürzter  Ansicht  der  Körper  über  das  hinausgeht, 
was  Perugino  sonst  geleistet  hat,  das  soll  man  auch  ihm  nicht  beimessen,  um  es  aus 
Signorellis  spezifisch  umbrischen  Bestrebungen  herauswerfen  zu  können,  weil  diese 
so  manches  Mal  noch  nicht  mit  dem  letzt  ergriffenen  Ziel  der  „Monumentalität“ 
seines  Schaffens  übereinstimmen.  Niemals  hat  Perugino  eine  ganze  Figur  in  ge- 
krümmter Haltung  für  ein  Rund  entworfen,  oder  gar  in  einen  Kreis  von  Stralen, 
von  Cherubköpfen  vollends  eingeordnet.  Immer  sind  es  nur  Halbfiguren,  die  er 
darin  vorführt,  wie  Gottvater  noch  1 500  in  der  Assunta  für  Vallombrosa.  Die  ganze 
Figur  des  himmelfahrenden  Christus  oder  seiner  Mutter,  später  des  Auferstehenden 
gar,  der  aus  dem  Grabe  emporschwebt,  setzt  er  in  eine  Mandorla,  in  deren  läng- 
licher Form  sie  sich  möglichst  frontal  zu  halten  und  aufzurichten  vermag,  mehr 
thronend  im  Sitz  als  kauernd  auf  dem  Boden,  w'ie  sämtliche  Beispiele  dieser  Dar- 
stellungen von  ihm  bezeugen.  Hat  er  doch  musizierende  Engel  neben  der  Göttlichen 
nicht  anders  als  stehend  auf  Wolkenstreifen  gezeigt,  niemals  die  himmlische  Jugend 
im  Wolkengebilde  so  leibhaftig  hineingesetzt,  als  guckten  sie  aus  den  Zwischen- 
räumen hervor,  wie  durch  Fensteröffnungen,  oder  als  hockten  sie  auf  den  Rändern 
gleichwie  auf  haltbaren  Bänken  dort  oben  in  der  Luftregion.  Deshalb  ist  es  auch 
so  verkehrt,  Perugino  die  Halbkuppel  in  der  Chorkapelle  Sixtus’  IV  an  S.  Peter  zu- 
teilen  zu  wollen,  wie  es  Grimaldi  von  Hörensagen  getan  hat.  Dies  1479  vollendete 
Werk  kann  nicht  von  dem  Meister  aus  Perugia  oder  einem  Westumbrer  seiner  Ge- 
nossenschaft herrühren,  sondern  darf,  auf  Grund  der  Skizze  Grimaldis  schon,  nur 
dem  Melozzo  da  Forli  zugetraut  werden,  eben  weil  es  1479  fertig  geworden  war 
und  nicht  später  entstand.  Wirklichen  Kunsthistorikern  sollten  diese  Gründe  über- 
zeugend einleuchten.  Wer  trotz  des  Nachweises  den  Auftrag  noch  im  Lebenswerk 
Peruginos  einreiht,  der  verdient  nur  ein  Handlanger  der  Kunstgeschichte  zu  heißen 
und  nicht  mehr.1) 

1)  Vgl.  Melozzo  da  Forli  1 886  das  Kapitel  über  die  Chorkapelle  Sixtus’  IV. 
an  S.  Peter  und  neuerdings  „Joos  van  Gent  und  Melozzo  da  Forli“,  Bd.  XXIX  Heft  V. 
dieser  Abhandlungen,  Leipzig  1912. 
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A.  SCHMARSOW,  Eederigo  Baroccis  Zeichnungen.  Eine  kritische  Studie.  I.  Die  Zeichnungen  in  der  Sammlung  der 

Uffizien  zu  Florenz.  1909  1.50 

SIEBEN UNDZ WANZIGSTER  BAND.  Mit  12  Taf.  sowie  9 Abb.  u.  1 Diagramm  i.  T.  1909.  JC  44.40 

M.  HEINZE,  Ethische  Worte  bei  Aristotelos.  1909 JC  1.20 

K.  LAMPRECHT,  Zur  universalgesßhichtlichen  Methodenbildung.  1909 ,,  1.20 

G.  GOETZ,  Zur  Würdigung  der  grammatischen  Arbeiten  Varros.  1909  „ 1. — 

W.  H.  ROSCHER,  Die  Zahl  40  im  Glauben,  Brauch  und  Schrifttum  der  Semiten.  Ein  Beitrag  zur  vergleichenden  Re- 
ligionswissenschaft, Volkskunde  und  Zahlenmystik.  1909  „ 2. — 

K.  BRUGMANN,  Das  Wesen  der  lautlichen  Dissimilationen.  1909  „ 1.60 

H.  PETER,  Die  römischen  sogen,  dreißig  Tyrannen.  1909  ,,  1.80 

R.  H1RZEL,  Die  Strafe  der  Steinigung.  1909  1.80  ^ 

A.  KÖSTER,  Das  Bild  an  der  Wand.  Eine  Untersuchung  über  das  Wechselverhältnis  zwischen  Bühne  und  Drama.  1909  .,  1 .40? 

R.  MEISTER,  Ein  Ostrakon  aus  dem  Heiligtum  des  Zeus  Epikoinios  im  kyprischen  Salamis.  Mit  2 Tafeln.  1909 „ 1.60 

R.  SOHM,  Wesen  und  Ursprung  des  Katholizismus.  1909  2.40 

H.  L1PSIUS,  Zum  Recht  von  Gortyns.  1909  „ l. — 

E.  BETHE,  Hektors  Abschied.  1909  „ 1.20 

A.  LESKIEN,  Zur  Kritik  des  altkirclienslavischen  Codex  Suprasliensis.  1909  . „ 1. — 

E.  WINDISCH,  Die  Komposition  des  Mahävastu.  Eiu  Beitrag  zur  Quellenkunde  dos  Buddhismus.  1909  „ 1.80 

E SIE  VERS,  Zur  Technik  der  Wortstellung  in  den  Eddaliedern.  I.  1909 „ 1.60 

•J.  PARTSCH,  Des  Aristoteles  Buch  „Über  das  Steigen  des  Nil“.  Eine  Studie  zur  Gosciiichte  der  Erdkunde  im  Altertum.  Mit 

einem  Diagramm  im  Text.  1909  „ 2. — 

E.  MOGK,  Die  Menschenopfer  hei  den  Germanen.  1909  „ 1.80 

A.  HAUCK,  Die  Entstehung  der  geistlichen  Territorien.  1909  „ 1.20 

B DELBRÜCK,  Zu  den  germanischen  Relativsätzen.  1909 „ 1 20 

H.  ZIMMERN,  Der  babylonische  Gott  Tamüz.  1909  „ 1.60 

A.  EISCHER,  „Tag  und  Nacht“  im  Arabischen  und  die  semitische  Tagesberochnung.  1909  „ 1.20 

TH.  SCHREIBER,  Griechische  Satyrspielreliefs.  Mit  4 Abbildungen  im  Text  und  3 Tafeln.  1909  „ 1.60 

U.  WILCKEN,  Zum  alexandrinischen  Antisemitismus.  1909  ,,  2.40 

G.  HEINRICI,  Zur  patristischen  Aporienliteratur.  1909  , 1. — 

G.  STEINDORFF,  Die  ägyptischen  Gaue  und  ihre  politische  Entwicklung  1909  „ 1.60 

F.  STUDNICZKA,  Zur  Ara  Pacis.  Mit  5 Abbildungen  im  Text  und  7 Tafeln.  1909  „ 3.60 

R.  HEINZE,  Ciceros  politische  Anfänge.  1909  „ 2 60 

ACHTUNDZWANZIGSTER  BAND.  Mit  27  Lichtdrucutafeln  und  2 Textabbild.  1911.  Jt  31.10 

A.  LESKIEN,  Zur  Kritik  des  altkirchenslävischen  Codex  Suprasliensis.  II.  1910 JC  1. — 

J.  ILBERG,  Die  Überlieferung  der  Gynäkologie  des  Soranos  von  Ephesos.  Mit  6 Lichtdrucktafeln.  lDlO * . „ 5. — 

A.  SCHMARSOW,  Eederigo  Baroccis  Zeichnungen.  Eine  kritische  Studie.  II.  Die  Zeichnungen  in  den  übrigen  Samm- 
lungen Italiens.  Mit  12  Tafeln  in  Lichtdruck  und  1 Textabbildung.  1910 „ 3. — 

P-.  DELBRÜCK,  Germanische  Syntax  I.  Zu  den  negativen  Sätzen.  1910 „ 2 — 

W.  H.  ROSCHER,  Über  Alter,  Ursprung  und  Bedeutung  der  hippokratischen  Schrift  von  der  Siebenzahl.  Ein  Beitrag  zur 

Geschichte  der  ältesten  griechischen  Philosophie  und  Prosaliteratur.  Mit  1 Tafel  und  1 Abbildung  im  Text.  1911  . . „ 7. — 

E.  MARTINI,  Textgeschichte  der  Bibliotheke  des  Patriarchen  Photios  von  Konstantinopel.  I.  Die  Handschriften,  Ausgaben 

und  Übertragungen.  Mit  8 Tafeln  in  Lichtdruck  1911 „ 7. — 

E.  DELBRÜCK,  Germanische  Syntax  II.  Zur  Stellung  des  Verbums.  1911 „ 2.50 

C.  F.  G.  HEINRICI,  Griechisch-Byzantinische  Gesprächsbücher  und  Verwandtes.  Aus  Sammelhandschriften.  1911 „ 3.60 

NEUNUNDZ WANZIGSTER  BAND.  Mit  37  Lichtdrucktafeln,  20  Tafeln,  68  Abbildungen  auf  9 Tafeln 

und  23  Abbildungen  im  Text.  1913.  Jt  49.70 

E.  H.  WEISSBACH,  Die  Keilinschriften  am  Grabe  des  Darius  Hystaspis.  Mit  8 Lichtdrucktafeln  u.  11  Textabbildungen.  1911  JC  4. — 
A.  SCHMARSOW,  Eederigo  Baroccis  Zeichnungen.  Eine  kritische  Studie.  III.  Die  Zeichnungen  in  den  Sammlungen 

außerhalb  Italiens,  a)  Westliche  Hälfte  Europas.  Mit  7 Tafeln  in  Lichtdruck.  1911 „ 2.80 

A.  SCHMARSOW,  Juliano  Florentino,  ein  Mitarb.  Ghibertis  in  Valencia.  Mit  13  Taf.  in  Lichtdruck  u.  2 Textillustr.  1911  „ 4. — 

W.  STIEDA,  Die  Besteuerung  des  Tabaks  in  Anspach-Bayreuth  und  Bamberg- Würzbnrg  im  18.  Jahrhundert.  1911.  ...  „ 3.60 

A.  SCHMARSOW,  Wer  ist  Gherardo  Starniua?  Ein  Beitrag  zur  Vorgeschichte  der  italienischen  Renaissance.  Mit  1 Abbild 

im  Text  und  7 Tafeln.  1912 „ 2.80 

E,  WINDISCH,  Das  keltische  Brittannien  bis  zu  Kaiser  Arthur.  1912 „ 9. — 

A.  SCHMARSOW,  Joos  van  Gent  u.  Melozzo  da  Forli  in  Rom  u Urbino.  Mit  22  Lichtdrucktaf.  u.  6 Abb.  im  Text.  1912  „ 12. — 

H.  ABEL,  Eine  Erzählung  im  Dialekt  von  Ermenne  (Nubien).  1913 „ 3.50 

W.  H ROSCHER,  Omphalos.  Eine  philologisch -archäologisch -volkskundliche  Abhandlung  über  die  Vor-stellungen  der 

Griechen  und  anderer  Völker  vom  fNabel  der  Erde’.  Mit  68  Figuren  auf  9 Tafeln  und  3 Bildern  im  Text.  1913  . . „ 8. — 

DREISSIGSTER  BAND.  Mit  51  Abbildungen  im  Text  und  3 Tafeln.  1914.  Jt  27.— 

A.  SCHMARSOW,  Federigo  Raroccis  ZeichnungCD.  Eine  kritische  Studie.  III.  Die  Zeichnungen  in  den  Sammlungen 

außerhalb  Italiens,  b)  Östliche  Hälfte  Europas.  1913 M.  1.50 

F.  STUDNICZKA,  Das  Symposion  Ptolemaios  II.  Nach  der  Beschreibung  des  Kallixeinoa  wiederhergestellt.  Mit  51  Abbild. 

im  Text  und  3 Tafeln.  1914 ,,  9. — 

K.  BÜCHER,  Die  Berufe  der  Stadt  Frankfurt  a.  M.  1914 „ 4.50 

F.  SOMMER,  Die  indogermanischen  iä-  und  io-  Stämme  im  Baltischen.  1914 „ 12. — 

EINÜNDDREISSIGSTER  BAND. 

W.  H.  ROSCHER,  Neue  Omphalosstndien.  Mit  58  Figuren  auf  7 Tafeln  und  3 Bildern  im  Text.  1915 „ 4.40 

A.  SCHMARSOW,  Peruginos  erste  Schaffensperiode.  Mit  14  Tafeln  und  2 Abbildungen  im  Text.  1915 „ 4.40 

ZUR  FÜNFZIGJÄHRIGEN  JUBELFEIER  DER  KÖNIGL.  SÄCHS.  GESELLSCHAFT  DER  WISSEN- 
SCHAFTEN ZU  LEIPZIG  AM  1.  JULI  1896.  JC  4.— 

SACHREGISTER  DER  ABHANDLUNGEN  UND  BERICHTE  DER  PHILOLOGISCH -HISTORISCHEN 

KLASSE.  1846—1895.  1898.  „ JC  8.- 

Leipzig,  Juni  1915.  B.  Gr.  ToilbllCr. 


BERICHTE  DER  KÖNIGL.  SACHS.  GESELLSCHAFT  DER  WISSENSCHAFTEN. 

BERICHTE  der  philologisch-historischen  und  der  mathematisch-physischen  Klasse.  1846 — 47  (12)  1848  (6). 

Philologisch-historische  Klasse.  1849  (5)  1850  (4)  1851  (5)  1852  (4)  1853  (5)  1854  (6)  1855  (4)  1856  (4)  1857  (2)  1858  (2)  1859  (4) 

1800  (4)  1861  (4)  1862  (1)  1863  (3)  1864  (3)  1865  (1)  1866  (4)  1867  (2)  1868  (3)  1869  (3)  1870  (3)  1871  (1)  1872  (1)  1873  (1)  1874  (2)  1875  (2) 

1S76  (1)  1877  (2)  1878  (3)  1879  (2)  1880  (2)  18S1  (2)  1882  (1)  1883  (2)  1884  (4)  1885  (4)  1886  (2)  1887  (5)  1888  (4)  1889  (4)  1890  (3)  1891  (3j 

1S92  (3)  1893  (3)  1894  (2)  1895  (4)  1896  (3)  1897  (2)  1898  (5)  1S99  (5)  1900  (9)  1901  (4)  1902  (3)  1903  (5)  1904  (5)  1905  (6)  1906  (5)  1907  (4) 

1908  (8)  1909  (5)  1910  (11)  1911  (10)  1912  (5)  1913  (4)  1914  (3). 

Berichte:  Bei  Bezug  vollständiger  Bände  zur  Hälfte  des  Preises. 
Jahrgang  1846—1895  (beider  Klassen)  zusammen  nur  M.  60.—  (M.  137. — ) 


Druck  von  B.  G.  Teubner  in  Leipzig. 
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